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PREFAZIONE. 



NELLE accademie, nelle scuole e nei trattati i musicisti 
parlan di scienza e di arte, e mentre non sanno ricor- 
darti la retorica ti decantano ad ogni tratto la filosofia della 
musica. A me pare che questa scienza o filosofia musicale sia 
come r araba Fenice, poiché invano ricercheresti nelle loro 
dissertazioni e nei lor trattati quella scienza che partendo da 
principi certi e indiscutibili a fil di logica ti conduca alle ul- 
time conseguenze. E che io dica il vero lo potresti facilmente 
conoscere per poco che tu legga le variabili regole di armonia 
e composizione musicale, e i problemi che di tratto in tratto 
propongono allo studio dei cultori di questa mirabile archi- 
tettura dei suoni, la musica. Tutti gli aiutori annunziano le 
loro novità onde vanno distinti i loro trattati scientifici allo 
scopo di seguir il progresso dell' arte,il qual progresso richie- 
de nuovi principi, nuove teorie non comprese nel sistema 
diatonico di armonia. Altri, per amor del passato e di quel 
convenzionalismo che appresero con paziente studio e con 
molta fatica, furono di avviso che quei principi intesi larga- 
mente e con molte licenze potessero assecondare il progresso 
artistico. È questo per me un errore, perchè i priilcipt della 
scienza sono semplici si ma abbastanza ampi da non permet- 
tere alcun allargamento e licenza ; né costoro si accorgono 
del falso concetto che essi hanno dell' arte e della scienza 
stessa. 

Ancor io vengo fuori con le mie novità, che cercai basare 
su principi scientifici già divinati in certo modo dagli artisti 
di genio, ma non spiegati affatto né dimostrati da nessuno, 
che io sappia. Non pretendo io già di aver tutto scoperto, 
che in pochi numeri e in pochi suoni si asconde un mondo 
meraviglioso di segrete bellezze; son certo però di aver tra- 
vato tanto che basti per ispiegare scientificamente i feno- 
meni dei suoni nell* arte musicale, spiegazione fin qui invano 
desiderata. Questi principi li ho ricercati nella stessa essenza 
del suono, sperimentando in un corpo sonoro vari gruppi di 
vibrazioni, che si succedono simultanee, le quali producono 
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armonici di vario grado e di vario ritmo, ne scopersi Tordine, 
le proprietà e le leggi dei loro movimenti nel tempo, che 
sebbene appariscano in picco! numero di combinazioni, sono 
più che sufficienti a spiegare i fenomeni richiesti dal progresso 
artistico moderno della musica. Spetta ali* arte imitar la na- 
tura non già creare cose a questa contrarie, e perciò studiai 
quelle varietà di cui Varte servesi quali elementi del bello, e 
credo di averne scoperti i segreti. L arte parla al sentimento, 
e lo trascina senza che se ne avveda per vie diverse e piace- 
voli là dove Io conduce la scienza per vie rette e semplici. 
Nei trattati di composizione musicale, ove sì danno regole 
incerte ed incostanti per mettere insieme due o più parti 
melodiche o di canto, non s'insegna a comporre i suoni per 
formare il canto e la melodia principale. Il mio lavoro tende 
a colmare questa laguna e a dimostrare come la scienza dei 
suoni coi suoi principi ìndichi il modo di formar frasi e pe- 
rìodo melodico, e come dal semplice si passi al composto. 
Air arte si dee lasciare il compito di ornare e frasi e periodi 
di tutti quegli elementi di cui dispone, perchè possano giun- 
ger al nostro udito rivestiti di venustà e bellezza. Non pre- 
tendo io darvi un lavoro completo, che il breve tempo che 
ho potuto impiegare in questi studi non me lo ha consentito: 
resta ancor molto a fare per ciò che riguarda i vari generi di 
composizione, per i quali però valgono anche a meravìglia i 
principi che ora io qui sottopongo, e se il Signore mi darà 
vita e lena, spero di potervene dare un più ampio e partico- 
lare svolgimento. Le difficoltà incontrate da me non furono 
piccole, che neir esposizione di questo materiale scientifico 
mi mancò una guida e una norma, la vìa da me seguita non 
essendo stata battuta da alcuno. Se vi ha qualche amatore 
sincero della scienza e dell'arte musicale, mi segua nell'esplo- 
razione di questo campo, e può esser sicuro di rintracciarvi 
non poche verità e bellezze alla corta mia vista sfuggite. Il 
musicista non dee trascurare la cognizione delle leggi dei 
suoni, poiché le regole dell' arte senza la scienza sono incer- 
te e vaghe, e all' insegnamento manca una base sicura su cui 
poggiare le sue dimostrazioni, e alla critica una pietra di pa- 
ragone a cui ricorrere nei suoi giudizi. 
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NOZIONI PRELIMINARI. ^ 




CAPO I. — Della musica e sue parti. 

I. La musica presso gli Ebrei, Greci e Latini. — 2. Che intendasi per musica. — 3. Gram- 
matica, retorica e filosofìa della musica. — 4. Melodia, armonia, accordo, composizione 
o contrappunto della musica. 



j'A musica presso tutti i popoli fin da remotissimi tempi 
fu tenuta in sommo onore. Tra gli Ebrei lo studio della 
musica era privilegio delle classi più colte e dei perso- 
naggi meritevoli di gloria secondochè si legge nell'Ec- 
clesiastico : — laudemus viros gloriosos — « lodiamo i gloriosi 
personaggi, che col loro sapere investigarono musicali concenti. » Il 
primo storico e legislatore di quel popolo, insieme al sommo Sacer- 
dote, invitava tutti i figli d'Israele a lodare e ringraziare Iddio coi 
Cantici, e coi Cantici e Salmi il S^® Re Davidde si manifestò il più 
grande poeta e musicista dell'antichità. 

Appo 1 Greci e Latini furono i filosofi ed i poeti i veri cultori 
della musica, anzi fin dal nascere della letteratura e della poesia 
furon unite sempre la cetra d'Apollo e le muse del Parnaso, ed i 
cultori di queste arti divine ebbero comune il nome di Vati e Can- 
tori. 

Al presente non può certamente dirsi altrettanto dei grandi per- 
sonaggi ; e non sono ora i poeti e molto meno i filosofi quelli che 
hanno in onore la musica. Pare anzi che il progresso musicale, 
giunto ai giorni nostri ad uno sterile empirismo, assorba tutta l'atti- 
vità del musicista, e non consenta tempo alcuno per una cultura 
letteraria, scientifica e filosofica. 

2. La musica tra i Greci ebbe un significato latissimo, e s'inten- 
deva per essa, ogni educazione e cultura della mente, ed ora per 
musica vuoisi significare quella facoltà, che studia ed esamina le 
diverse specie e denominazioni dei suoni, sia successive che simul- 
tanee, indicandole convenientemente con segni particolari e con 
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giusta misura, a fìne di produrre in chi ascolta gradevoli sensazioni 
per muovere gli affetti dell'animo. 

L'uomo che riceve e sente in sommo grado le impressioni del 
suono, può colla mano e colla voce manifestare agli altri i sentimenti 
e gli affetti dell'animo suo. Il suono è perciò un ]ingu«^gio del 
cuore, più elevato e più universale della parola, cui riveste dei più 
vaghi e solenni indumenti. Questo linguaggio, che rapisce col fascino 
della sua bellezza, mentre nasce spontaneo colla parola e colla poesia, 
richiede non poco studio e non poco fatica sempréchè si vòglia tra- 
mandare alla posterità in tutto il suo splendore. Questo linguaggio 
ha bisogno di segni capaci di esprimere tutte le bellezze dei suoni 
e la varia loro architettura; e sotto quest' aspetto la musica può defi- 
nirsi — Vàrie di esprimere sentimenti determinati per mezzo di suoni 
proporzionati e regolari. 

3. Dalla sola enunciazione si capisce che la musica comprende la 
Grammatica, che è l'arte di esprimere correttamente 1 suoni con 
la scrittura. 

I suoni che direttamente parlarlo al sentimento, e per questo 
all' immaginazione, si possono esprimere non solo nella lor sempli- 
cità naturale, ma si possono ornare con arte, la quale aggiunge 
grazia, eleganza e forza al tempo stesso ; e questa parte più elevata 
nella forma e nello stile può ditsi RETORICA tìfìusicale. 

Sé per ben espriniere i suoni è necessario disporli con ordine, tal 
ordinata disposizione si potrà sicuramente ottenere, studiando le 
ultime cause dèi suoni, le loro leggi e proprietà, in rapporto al sog- 
getto col quale deesi produrre in chi l'ascolta gradevole impressione, 
secondo i tempi e le circostanze ; ed in ciò consiste la FILOSOFIA 
della musical 

4. I suoni possoho produrre piacévoli sensazioni, sia che si dispon- 
gano con ordine simultaneamente, ciò che dicesi Accordo od Ar- 
monìa, ovvero successivamente ed appellasi Melodia- 

Per armonia comunemente tra i musicisti s'intende lo studio 
delle leggi, proprietà e rapporti dei suoni, o l'analisi dei suoni stessi. 
Trovate le leggi e proprietà dei suoni il coordinare i suoni in con- 
formità di quelle per produrre sensazioni più o meno piacevoli, più 
o meno vive per muovere i diversi affetti secondo 16 scopo dell'arti- 
sta, è* ciò iche dicesi studio di composizione, contrappuntò o sintesi de' 
suoni. 
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Contrappunto significa mettere B.ssìeme punctum contra punduin^ 
o nota cóntro nota, come direbbesi al presente ; ma questo nome 
sarebbe più proprio a significare le composizioni musicali a due o 
più parti, che non la composizione della nielodia o dèi canto 
isteisso. 

CAPO ir. — La musica è scienza ed arte. 

5. Che cosa sia scienza', e che cosa sia arte. — 6. Della scienza ed arte musicale e suoi 
f elementi. — 7. Difetti ed errori nei trattati musicali in uso. — 8. La musica è scienza 

subalterna, arti ad essa affini. — 9. Teoria e pratica musicale. — io. Guido Aretino e 

la musica. — 11. Ritorno della musica alla scienza. 



ALLA definizione della musica chiaro apparisce, che 
essa è scienza e nel tempo stesso arte. La melodia e 
l'armonia, che ne sono i grandi fattori, consistono nel 
vicendevole rapporto ó nella simmetrica disposizione 
successiva e simultànea dei suoni : e da ciò si deducè, che una 
norma sicura ed una legge deve regolarne la loro disposizione. Di 
questa legge o norma sicura dovrà giovarsi l'artista nel comporre i 
suoni e nell'ordinarli acciocché imprimano piacevolezza nel senso 
deir udito e per esso producano neir animo quei sentimenti che 
intende con la musica stessa. 

La scienza non è forse la cognizione di quelle leggi dedotte da 
principii certi ed immutabili ? E Tarte non si definisce la retta 
ragióne delle cose fattibili ? La scienza musicale consiste adunque 
nella ricerca delle leggi del suono, e all'arte spetta di ordinare il 
materiale de' suoni sempre in conformità della scienza. 

Con ciò non si viiol significare, che all' arte appartehga iniitar 
servilmente la natura e la scienza, il che vorrebbe dire copiare, ma 
l'artista nel comporre gli elementi dati e dedotti dalla scienza può 
produr varietà, facendo opre e figure che s'ispirino a quelle della 
natura. 

6. Il suono, la voce, la parola,il tempo sono 1 materiali della poesìa 
e della musica ; la scienza in questo materiale ricerca il vero, e l'arte 
intende il bello. La verità nel suono, nella parola e nel tempo consiste 
nelle invariabili leggi colle quali producono nel sentimento dell'udito 
determinate sensazioni. Il bello nel materiale proprio di ciascun arte 
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si presenta sotto due aspetti fondamentali, allo stato di movimento 
e allo stato di riposo. Neil' architettura, pittura e scultura sì mettono 
in moto gli elementi necessari, le linee, le curve, i colori, ecc. e com- 
piuto il lavoro artistico gli elementi restano fissi nello spazio. 

Nella musica, come nella poesia e nella danza, gli elementi si 
esprimono allo stato di movimento nel tempo. Il dominio pertanto 
deir arte musicale è il tempo e suo attributo il movimento, e questo 
movimento consiste nelle vibrazioni che formano il suono, e quindi 
nel movimento dei suoni che sì compie nel tempo. 

7. Benché si asserisca da tutti che la musica sia scienza ed arte, 
pure non mi accadde fin qui di trovare nei trattati di armonia una 
vera dimostrazione, che partendo da principii certi, mano mano a 
fil di logica conducesse alle ultime conseguenze volute dalla scienza. 
Ancor si desidera un trattato nel quale si trovi distintamente deli- 
neato il compito che spetta all' arte, e dove s'insegni con chiarezza il 
modo di comporre i suoni a fine di produrre il bello; La musica come 
scienza deve aver principi certi e leggi invariabili, e la verità dei 
suoni colpisce egualmente il sentimento di tutti gli uomini, che non 
lo abbiano guasto e viziato ; e come arte ha regole, che sebbene pos- 
sano ammettere qualche eccezione, non mai però in tal misura da 
distruggere le regole stesse. 

Nei trattati di armonia e contrappunto si fa tale miscuglio di 
scienza e di arte, che lungi dal condurre l' allievo a meta sicura lo 
forvia con ragionamenti sconnessi, con regole contraddittorie e non 
rispondenti alla pratica. 

8. La musica che è scienza subalterna, dee giovarsi dei principi e 
conclusioni di altre scienze, che perciò sono per essa principali. Il 
suono, elemento della musica, è un fenomeno prodotto dai corpi so- 
nori, e varia per qualità, intensità e grado, e quindi per studiarne le 
proprietà e leggi dobbiamo valerci della fisica, della geometria e 
della matematica. 

Ma la musica essendo al tempo stesso arte, si giova delle arti 
sorelle ed affini. La musica che riveste la parola, e perciò l'eloquenza 
e la poesia, rifulge tanto più di splendore quanto più nobile e bella 
è la figura a cui serve di ornamento. Era per la natura stessa delle 
cose che gli antichi musicisti coltivassero le scienze e le arti, spe- 
cialmente la letteratura ; ed ecco perchè i Greci, per musica, inten- 
devano ogni cultura della mente. 
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9. Difficile cosa è a definirsi se primi fossero i filosofi e i poeti ad 
abbandonar la musica, ovvero se i musicisti a tralasciare lo studio 
delle scienze e delle arti belle, quali la letteratura e la poesia. È un 
fatto però che la musica non potè seguir di pari passo il progredire 
e variar del linguaggio, e per conseguenza della letteratura e della 
poesia. Dopo Y invenzione del celebre monaco benedettino Guido 
d'Arezzo, si risvegliò nei musicisti l'ardore per lo studio delle scienze, 
ed uomini sommi scrissero trattati di acustica pregievolissimi, che 
si ammirano anche al presente, nonostante lo sviluppo ed il progresso 
che ebbero in questi ultimi anni le scienze sperimentali. 

Un tale studio però non ottenne i risultati sperati, perchè troppo 
astratto e non corrispondente alla pratica dell' artista compositore. 
A mio credere fu più l'eccesso che il difetto di studio delle scienze 
principali, quello che forviò ed alienò il musicista dal coltivare l'a- 
custica. 

Di sussidii ed aiuti si volle far uso più che ne comportasse il bi- 
sogno, e quindi varcati i confini si trovarono più lontani che mai da 
quelle norme certe e sicure a cui tendevano coi loro studi. Restando 
inoltre confusa l'arte con la scienza si giunse a tal laberinto da far 
nascere negli studiosi il sospetto, che l'acustica fosse un ornamento 
e tutto al più utile al fisico non al musicista. 

10. L'invenzione di Guido Aretino e le sue teorie diatoniche di- 
mostrate per mezzo della mano^ che appunto per ciò si disse la MANO 
di Guido, furono un vero progresso, non solo nella significazione 
grafica, ma ben più nella teoria della musica, cosicché ne avantag- 
giò non poco l' insegnamento. Insensibilmente di poi s'introdusse 
il setticlavio e coli' introduzione dei diesis e bemolli si apri la strada 
alle modulazioni, alla composizione cromatica ed alla strumentazione. 

Si foggiarono allora nuovi trattati di armonia basati sopra acci- 
dentali combinazioni di note, voglio dire, nella progressione delle 
terze^ duce Rameau. Con ciò si venne ad alterare la numerazione 
ponendo in contrasto la scienza dei numeri con quella dei suoni, e a 
poco a poco abbandonata l'acustica e rimasta l'arte senza l'appoggio 
della scienza si cadde di errore in errore, fino a basare tutto l'edificio 
armonico sopra di un ibrido convenzionalismo atto solo a confondere 
il musicista. 

Si riconobbe, specialmente in questi ultimi tempi, la mancanza di 
una base certa e sicura per l' armonia e contrappunto, né pochi fu- 
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reno i tentativi per la ricerca di nuovi sistemi che potessero corri- 
spondere alle esigenze dello stile moderno. 

La ricerca poi di un sistema cromatico (in vece che diatonico) = che 
meglio corrispondesse alle esigenze della musica = come esprimevasi 
l'Accademia musicale di Firenze ('), indusse anche me alla ricerca di 
più solide basi, che non fossero quelle di una barocca convenzione 
fondata nella posizione del diesis e del bemolle. 

Fin da quando ebbi occasione di pubblicare un sistema di scrit- 
tura ^musicale con tastiera cromatica traspositrice per piano-forte, or- 
gani,ecc. allo scopo di eliminare molte difficoltà del sistema presente, 
a cui alludeva T Accademia stessa di Firenze, a causa delle altera- 
zioni accidentali^ pensai, che la mia invenzione giudicata da egre- 
gi musicisti logica e vera^ non sarebbe stata men vera e men logica 
fteUa sua applicazione, appunto perchè mi era sembrato di poter 
fare a meno delle accidentali posizioni de' diesis e de' bemolli. 

II. Un accurato esame dei fenomeni acustici ed un paziente studio 
intorno al ritmo delle vibrazioni, mi condusse alla soluzione di molti 
e complessi problemi musicali, da non dubitar menomamente di aver 
trovata la vera base dell' armonia e contrappunto o composizione 
de' suoni, non che di aver distinta la parte che spetta all' arte di 
fronte alla scienza. Il ritomo all' antico fu il miglior mezzo che mi 
condusse per questa vìa. 

CAPO IIL — Oggetto della musica. 

12. n suono oggetto della musica e dell' acustica. — 13. Che cosa sia suonò e corpo 
sonoro. — 14. Moto, oscillazione e vibrazioni dei corpi sonori. — 15. Varietà delle 
vibrazioni. — 16. Movente o impulso, intensità del moto, isocronismo delle vibrazioni. 
— 17. Qualità del suono. — 18. Quiete e riposo dei corpi e del suono. 

JGNI facoltà nell'ordine naturale ha qualche oggetto 
che direttamente consideraepresupponcCome la quan- 
tità determinata è oggetto della matematica, la linea 
visuale deir ottica, cosi il suono è oggetto della musica. 

Quest' oggetto è ciò che il musicista considera, e intorno al quale si, 

aggirano i suoi esperimenti e le sue dimostrazioni. 

I. Atti dell* Accademia del R, Instifufo musicale di Firenze. Anno ottavo, 
1870,^.67. 
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È a tutti noto che Y ACUSTICA è quella parte della fisica che stu- 
dia i fenomeni che si sentono per mezzo dell' udito, e tali fenomeni 
diconsi genericamente suoni, volendo intendere qualunque impres- 
sione piacevole o no che colpisce Y udito. 

Oggetto xlunque deir acustica, come della musica, è il suono ; con 
questa differenza, che mentre la musica considera i suoni sotto Y a- 
spetto delle sensazioni gradevoli, che possono produrre nell' udito e 
per esso neir animo nostro (componendone ed ordinandone Y as- 
sieme sia successivamente che simultaneamente)!' acustica invece, che 
mira più all' intelletto che al sentimento, considera il suono relativa- 
mente alle cause che lo producono, alle sue leggi e proprietà, ricer- 
candone r essenza e la natura, le qualità e i mezzi di propagazione, 
ecc. 

La musica non deve al <:erto trascurare queste proprietà e quali- 
tà, ma dair astratto passa al concreto per produrre sensazioni grade- 
voli. Lo scopo della musica è quindi più vasto di quello dell' acustica, 
e per conseguenza se un acustico può dispensarsi dello studio della 
composizione dei suoni, dell'armonia cioè e contrappunto, il musi- 
cista non può far a meno delle nozioni di acustica, se non vuole 
restare, con danno dell' intelligenza, nel campo prettamente em- 
pirico. 

13. Essendo il suono oggetto della musica deve essere perciò il 
soggetto delle nostre considerazioni e dei nostri studi. Prima di tutto 
adunque sarà necessario spiegare che cosa intendasi per suono. 

Il SUONO secondo alcuni «è una impressione piacevole che affetta 
l'organo dell'udito»» Altri lo definì: «una sensazione eccitata 
neir organo dell' udito dal movimento vibratorio dei còrpi. » Più 
propriamente il suono considerato in sé : « è il prodotto delle varie 
vibrazioni dei corpi, le quali si succedono rapide in serie simultanee 
e con ritmo determinato ; » ed in ordine al soggetto è : « una sensa- 
zione piacevole prodotta nell' udito dal moto ondulatorio e vibrato- 
rio dei corpi. > 

La causa del suono è il corpo sonòro messo in vibrazione, e per 
CORPO SONORO s' intende: «ogni quantità limitata di materia capace 
di produrre un suono. » 

14. Un corpo sonoro capace di produrre il suono deve essere 
messo in movimento ; un corpo può muoversi relativamente ad un 
altro, e relativamente alle diverse parti di cui si compone. Questo e 
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non r altro è il moto proprio di un corpo producente il suono, e che 

dicesi MOLECOLARE, OVVero ONDULATORIO O VIBRATORIO. 

Le molecole di un corpo elastico rimosse dal loro equilibrio o posi- 
zione naturale, obedendo a forze, sia attrattive che ripulsive, vi fanno 
ritorno, compiendo una serie alternativa più o meno lunga di rapidis- 
simi muovimenti,la cui ampiezza va grado grado decrescendo fino al 
riposo. Per ondulazione o vibrazione pertanto s'intende : « Tallon- 
tanamento delle molecole dal loro posto o centro naturale, ed il 
ritorno al medesimo in virtù dell' elasticità e coesione. » 

Il movimento oscillatorio o vibratorio è analogo a quello del pen- 
dolo. Dato l'impulso al moto ad un pendolo, la gravità è quella che 
richiama il movimento al centro ed al riposo ; ed in un corpo sonoro 
è la forza di coesione che richiama le molecole allo stato naturale ed 
al riposo. Una lama fissa, una corda, una membrana tesa, od una 
lastra possono dare un idea ben chiara del come vibrano i corpi 
sonori, sia nel loro insieme come nelle loro parti. 

15. Sperimentando i corpi sonori costantemente si osserva, che 
essi vibrano nella loro totale quantità o volume ed a gruppi nelle 
singole parti. Questo fatto addimostra che le vibrazioni perchè pos- 
sano produrre il suono, devono esser di varie successioni simultanee, 
e queste successioni dovranno essere simmetriche ed in regolare 
rapporto tra loro e col totale. 

Effetto di queste varie successioni di vibrazioni è l' incontro delle 
medesime in certi determinati tempi, che producono ciò che dicesi 
rinforzo. Un tal rinforzo che si riproduce regolarmente costituisce 
il TEMPO o RITMO, il quale può definirsi : « il ritorno regolare di varii 
movimenti;» od anche :«la distanza da un movimento all' altro.»Ogni 
movimento si compie necessariamente nel tempo, e la misura del 
tempo è data dai numeri coi quali si contano i movimenti stessi. 
Perciò il tempo è pari e dispari^ secondochè il ritorno o ritmo dei 
rinforzi si effettua con numeri pari o dispari. 

Il tempo si distingue in forte e debole : il forte si ha quando le 
diverse vibrazioni o movimenti s' incontrano o succedono nel mede- 
simo istante, ed il tempo debole quando le vibrazioni o movimenti 
benché si succedano simultaneamente,non sono nel medesimo istante 
e costituiscono un movimento semplice e distinto tra loro. 

Per esempio, se le vibrazioni di un suono s' incontrano ogni due 
di un altro suono, il tempo è pari, ed il tempo forte corrisponde ai 
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numeri dispari ed il debole ai pari. Se gì* incontri si ottenessero 
ogni tre della più celere, il tempo sarebbe dispari, ed il tempo forte 
si avrebbe al 1°, 4<>, 7°, IQO ecc. incontro e negli altri il debole, 

1 6. Per ottenere il movimento dei corpi sonori o le vibrazioni dei 
medesimi che prodùcono il suonò, è necessaria una causa del moto, 
ciò che può essere un urto meccanico, uno sfregamento, e questa 
causa dicesi FORZA MOVENTE o IMPULSO. 

La forza determinante il movimento vibratorio dei corpi sonori 
può essere maggiore e minore, e da ciò ne segue che le oscillazioni 
o vibrazioni sono più o meno ampie e quindi il suono più o meno 
intenso. La maggiore o minore ampiezza delle oscillazioni o vibra- 
zioni non cambia la velocità delle medesime e perciò si dice che le 
oscillazioni e le vibrazioni sono ISOCRONE. La forza od intensità del 
suono dipende dal maggior impulso che riceve il corpo sonoro, e 
per conseguenza dalla maggior ampiezza delle vibrazioni. La mag- 
giore o minore celerità delle vibrazioni è quella che varia il grado 
di gravità o di acutezza del suono. 

La forza o movente delle vibrazioni deve esser proporzionata al 
corpo sonoro, che può essere più o meno elastico ed avere maggior o 
minor coesione, e nel tempo stesso proporzionato al grado del 
suono. Una corda, una canna, una lamina se ricevono un impulso 
troppo forte, invece di produrre il suono fondamentale corrispon- 
dente al corpo sonoro intiero, producono suoni più acuti. Ciò prova 
che per suoni più gravi si richiede minor forza che per suoni più 
acuti. 

17. Variando la causa del suono deve variare anche T effetto. La 
causa del suono è il corpo sonoro messo in vibrazione, e quindi la 
prima causale diversità è il metallo o tempra, e questa dipende dalla 
natura del corpo sonoro stesso. Il legno, il bronzo, il ferro, il rame, 
il cristallo, ecc. producono suoni di diverso metallo. 

La seconda causale diversità dipende dal numero diverso delle 
vibrazioni in un medesimo, tempo. Un medesimo metallo può dare 
diversi suoni secondo il numero diverso delle vibrazioni che produce 
in una stessa unità di tempo; con un numero minore si avrà un suono 
gravBy e con un numero maggiore il suono sarà più aaito. Perciò il 
suono è diverso per gravità od acutezza, 

18. Ogni corpo messo in moto tende alla quiete e riposo, e quindi 
anche un corpo sonoro in movimento vibratorio dopo un lasso di 

Armonia e melodia musicale. a 
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tempo ritorna "allo stato di quiète.. Le vibrazioni che in sul principio 
sonò più ampie, mano mano si restringono, s*:indeboliseono e si 
estinguono, e per conseguenza il suòno, che ne è V effetto, in prinia 
forte ed intenso, a poco a'poeo diminuisce e cessa. Il riioto non può 
compirsi senza la quiete, e come i corpi sonori tendono al "riposo, 
cosi anche >il suono tende al riposo, ad una -conclusione. 

CAPO IV. — Gradi del suono. 

19. Specie del suodo, unisono, intervalli del suono. — 20; Accordo, armonia dei suoni e 
discordanza. ^~- 21. Misura degli intervalli. — 22. Proporzione tra causa ed effetto. — 
23. Sonptnetro o monocordo. — 24*- Numero, analisi e sintesi.^ - 

^ , I . I I a I ! 

L, musicista non trascura certamente la qualità del 
• metall.adei suoni e sa a tempo opportuno valersi della 
maggior e minor intensità del suono ; ma la parte più 
interessante delle sue osservazioni è ripostanejla gra- 
vità ed acutezza del suono per determinarne il grado e quindi con- 
siderarne r ordine, la relazione e il rapporto di essi. 

Due corpi .sonori dello stesso volume e tensione, producono egual 
numero di vibrazioni nello stesso tempo, e i due suoni che se ne 
ottengono sono dello stesso grado di gravità od acutezza e diconsi 
air UNISONO.. 

Due corpi di diverso volume e d' inegual tensione producono un 
numero diverso di vibrazioni nello stesso tempo, e i due suoni che 
se ne ottengono variano di grado :. e perciò uno- sarà più grave e 
r altro più acuto, e la distanza da un suono all' altro chiamasi INTER- 
VALLO. Nel conoscere il grado degli intervalli- è riposto il massimo 
interesse del fisico e del musicista. 

20. I corpi sonori come variano di volume e di tensione cosi variano 
di grado di gravità e di acutezza, e quindi varie sono le distanze da 
un suono all' altro e perciò varii gì' intervalli; Importa pertanto esa- 
minare questi varii intervalli per conoscere quali producano piacevoli 
sensazioni e quali no, per rilevarne il rapporto o la relazione, se vi 
sia o no convenienza tra loro. La relazione o convenienza fra tre 
suoni dicesi ACCORDO, e consiste nella relazione di due suoni con un 
terzo preso come principale o fondamentale,, altrimenti dicesi DIS- 
CORDANZA. 
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, Gr intervalli possono essere di vario grado; e come possono esser 
dì varie specie le relazioni tra suoni, cosi varii possono essere gli 
accordi. Una tal varietà di relazioni, di convenienza tra suoni puossi 
facilmente argomentare dalla stessa varietà delle gradevoli sensa- 
zioni, che i diversi intervalli ed accordi producono in noi. 

Ma questa relazione è ciò che costituisce V armonia tra suoni, che 
appunto si definisce T ordine e relazione tra suoni, ovvero, la con- 
cordia dei suoni. L'ordine suppone la diversità di grado nel suono, 
e questa diversità di gradi si ottiene col diverso numero di vibra- 
zioni in un medesimo tempo. 

21. Ma come si conoscerà la varietà dei gradi del suono,, degli 
intervalli e degli accordi ? E quale sarà l'ordine e la legge che 
regola la successione delle vibrazioni e dei suoni stessi ? La risposta 
è facile : sperimentando la misura dei corpi sonori e quella delle 
vibrazioni. Non v' ha dubbio, che per conoscere la maggior o minor 
distanza di due suoni, o di un intervallo, sia necessaria una misura, 
e che questa misura si ottenga dalla differenza del volume dei corpi 
sonori e dal diverso numero delle vibrazioni con cui si producono i 
suoni. Per misurare il volume dei corpi si fa uso della linea e del 
numero, e linea e numero sarà pure la misura del suono. 

22. Il suono, effetto di un corpo sonoro, segue le stesse leggi pro- 
porzionali della causa che lo produce. Il corpo sonoro è composto di 
parti, e queste parti sono egualmente sonore e contribuiscono tutte a 
produrre il suono. Nella stessa guisa che la causa è composta di parti 
che proporzionatamente vibrano e producono suono, cosi V effetto dee 
esser composto di altre parti che proporzionatamente cpnsuona.no. 

Il corpo sonoro nel vibrare non segue un movimento uniforme 
ed uguale, ma vario, proporzionato e simmetrico ; quindi vario, pro- 
porzionato e simmetrico deve essere il suono, poiché proporzione vi 
dee sempre essere tra causa ed effetto. Se, per es., il corpo sonoro 
corrisponde ad i, 2, 3, 4 ecc., ovvero ad è- h i' h ecc.; il suono corri- 
sponderà ad I, 2, 3, 4 ecc., ovvero ad ì» è» i- h ecc. 

Se così non fosse, si dovrebbe credere che diverse cause potessero 
produrre uno e medesimo effetto o viceversa. Perchè V effetto sia 
corrispondente alla causa, se questa è doppia, tripla, ecc., doppiò e 
triplo ecc., deve pur esser V effetto. 

Il suono, come effetto dei corpi sonori, avrà pure le sue qualità ; 
sarà più intenso se il corpo sonoro vibrerà con maggior forza,, sarà 
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più grave od acuto, se prodotto da un corpo più grande o più piccolo, 
sarà più o meno armonioso se il corpo sarà proporzionato ed atto 
più o meno a produr suoni. Il suono è certamente composto di altri 
suoni, detti consoni od armonici, che consonando con simmetria 
producono piacevoli sensazioni. 

La sonorità dipende dall' attitudine del corpo a vibrare, e 1* ar- 
monia del suono dipende dal movimento proporzionato delle diverse 
successioni di vibrazioni, dalla forma del corpo stesso e da una pro- 
porzionata estensione del volume del corpo ove si suscitano le vibra- 
zioni. Una corda per es. troppo estesa comprende troppe parti e 
quindi troppi consoni che rendono il suono confuso. Al contrario un 
corpo troppo piccolo non è capace di produrre dei consoni ed il 
suono non può presentare simmetria di vibrazioni, come non può 
dare varie parti vibranti. 

23. Volendo innalzare l'edificio armonico sopra solide basi, è 
necessario prima accertarsi della solidità del terreno e dei mezzi 
per formare V edificio stesso. Per avere una tal certezza, è necessario 
lo sperimento, e questo sperimento noi dovremo farlo sui corpi so- 
nori. Il corpo sonoro più acconcio a questi sperimenti è il SONOMETRO 
o MONOCORDO. Confrontando il corpo sonoro nelle singole parti, in 
misura cioè e proporzioni diverse, si avranno le proporzioni e misure 
del suono : e cosi si potrà giudicare della piacevolezza dei suoni 
confrontando la misura del corpo sonoro coli' effetto del medesimo, 
e quindi dedurne reciproca convenienza o no. 

24. Il numero che è di sua natura razionale ci darà la ragione e 
la corrispondenza della quantità del volume dei corpi sonori colla 
quantità delle vibrazioni che producono il suono. Quindi misurare 
il corpo sonoro equivale a misurare le vibrazioni delle singole parti 
sonore e con ciò si ottiene la misura degl' intervalli, e per conse- 
guenza dei gradi del suono. 

Sperimentasi il corpo sonoro col numero, dividendo, multipli- 
cando il volume del corpo stesso, con ciò si divide o si multiplica il 
numero delle vibrazioni, che producono il suonò. Con questo sistema 
scientifico, proprio dell' ANALISI e della SINTESI, si ottiene l' ordine 
dei diversi gradi del suono, e per conseguenza il rapporto dei mede- 
simi, sia come intervalli, sia come accordi. L'analisi è propria della 
divisione, e la sintesi della riiultiplicazione, e l' una è prova dell'esat- 
tezza dell'altra. 
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CAPO V. — Segni per esprimere i suoni. 

25. Corrispondenza de' segni coi suoni. — 26. Necessità di una riforma nella scrittura 
musicale. — 27. Errori nella significazione degl' intervalli. — 28. Scrittura musicale 
degli antichi — 29. Sistema di Guido Aretino. — 30. Scala diatonica e la Afano di 
Guido. — 31. La tonalità moderna e la sensibile. — 32. Caratteri di una vera e propria 
scrittura miusicale. 



|RIM A d'intraprendere V esame analitico e sintetico del 
sonometro, è della massima importanza trovare il 
modo di significare i suoni con segni corrispondenti 
ai gradi dei medesimi ed alla loro successione nel 
tempo. Bisogna persuadersi che l'essenza della musica sta riposta 
neir essenza del suono e nella sua estrinsecazione o manifestazione 
nel tempo delle varie serie di vibrazioni, di cui si compone. Quindi 
il vario rapporto numerico delle vibrazioni e del tempo deve essere 
esattamente espresso con segni grafici corrispondenti, altrimenti, 
oltreché difficilmente si potrebbero sperimentare la relazione e le 
leggi,'Saremmo certi di cadere in errore neir applicazione delle leggi 
stesse del suono. Anche nella scrittura musicale è necessaria la 
verità dei segni, che il convenzionalismo, se può bastare per Y arte, 
non conviene in alcun modo alla scienza. 

Il sistema attuale di scrittura musicale è solamente corrispon- 
dente nella significazione dei suoni in ordine al tempo (quantunque 
anche per questo lato si possa rendere più semplice) e non corri- 
sponde affatto alle differenze numeriche dei diversi gradi o intervdli 
del suono. 

Sarà perciò necessario, prima di tutto togliere o correggere queste 
inesattezze, affinchè le verità della scienza appariscano in tutto lo 
splendore lor proprio, e si renda cosi più facile il compito dell'arti- 
sta nella riproduzione dei suoni per mezzo della scrittura. 

26. Non fu certamente amor di novità ma del vero, quello che mi 
costrinse a cangiar sistema di scrittura e numerazione musicale, 
mentre acquistai la convinzione che in molte cose è mestieri ritornare 
air antico. Fin dal principio dei miei studi musicali e principalmen- 
te nel 1881 allorché pubblicai il = Nuovo sistema di scrittura mu- 
sicale con tastiera cromatica traspositrice = , esimii maestri riconob- 
bero un tal sistema logico e facile ; ma nelle circostanze in cui 
ritrovasi ora lo studio dell' armonia e contrappunto, fondato nella 
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convenzionale applicazione del diesis e bemolle, che io sopprimeva, 
e nella progressione delle terze, che come tali non venivano espresse 
nella mia scrittura e numerazione dei gradi, dubitarono seriamente 
per l'attuazione del medesimo. 

La riflessione era degna di tali maestri, e Y impresa mi apparve 
nella totale sua difficoltà : ma pensai che la proprietà dei suoni, 
quali si studiano neir armonia e si svolgono nel contrappunto, non 
dovessero dipendere e variare perchè scritte in un modo piuttosto- 
chè neir altro, essendo appunto riposte nell' essenza del suono stesso. 
Ricordai gli sforzi fatti in tutti i tempi per migliorare il sistema di 
scrittura, perchè non confacente a tutti ì bisogni dei musicisti nel- 
r esposizione delle stesse teorie dell' armonia e contrappunto, e 
quindi rivolsi tutta la mia attenzione nella ricerca di un principio 
vero e certo in sé, semplice nella sua applicazione e chiaro nella 
significazione. 

E che non sperimentarono tutti i musicisti da S. Gregorio in poi 
per arricchire la musica di segni esprimenti la verità dei suoni, e di 
teorie, per spiegare le proprietà dei medesimi? Allo scopo di rag- 
giunger maggior chiarezza ed a render più facile Tinsegnanfiento non 
stettero stazionarii alle lettere dell' alfabeto, che solamente potevano 
esprimere, sebbene non esattamente, il grado, ma non il tèmpo. 

Dalle lettere dell' alfabeto si passò alla figurazione neumatica, e 
quindi alle note poste sopra righe e spazi, ed ì segni si multiplica- 
rpno fuor misura Coi diesis e bemolli, ecc. Ma col . progredire nel- 
l'espressione di questi segni, se si raggiunsero effetti insperati qualche 
secolo fa, non si raggiunse del pari la verità, e come abbiamo già 
detto, e meglio lo vedremo in seguito, si allontanò la scienza a mi- 
sura che si progredì nella scrittura e nell' arte. 

27. Qual ragione invero di significare il suono in tanti modi con 
noie alterate per diesis e per bemolle, per doppio diesis e doppio 
bemolle ? Che dire della denominazione degli intervalli e rispettiva 
numerazione, e dei suoni della scala diatonica che hanno un perio- 
do di ottava che comprende 12 suoni reali ? Io non disperai di veder 
congiunto il progresso della scienza con quello dell'arte, e di trovare 
un sistema scevro di tali anomalie, che nel tempo stesso potesse con 
chiarezza e verità render pratiche le teorie e proprietà dei suòni per 
l'acquisto delle cognizioni necessarie al musicista. 

Da tutti i musicisti si reclamò una base certa dell'armonia e con- 
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trappuntó, e questa base semplice e razionale espressa con verità 
di segni è quella che intendo presentare con questo mio lavoro, ed 
ho fiducia di esser riuscito nell'intento senza aver la pretesa che altri 
non possa far meglio di me. 

Nel fare lo sperimento del sonometro, per meglio farmi intendere 
nella diiiiostrazione delle leggi dei suoni, adoprerò contemporanea- 
mente .anche il sistema di notazione attualmente in uso, valendomi 
indifferentemente del diesis o bemolle, e cosi il musicista potrà 
meglio orrizzontarsi nella dimostrazione ed anche constatare i van- 
taggi del nuovo sistema. 

28. Gli antichi per esprimere i 7 suoni della scala diatonica, ado- 
prarono le prime 7 lettere dèlF alfabeto in maiuscolo, nìinuscolo e 
raddoppiandole, per distinguere i periodi grave, medio ed acuto dei 
suoni e delle voci. Il ritmo dipendeva dalle parole e dal vario metro 
della poesia sovra cui si ponevano le note. 

Le sillabe brevi e lunghe che compongono la parola, gli accenti 
grave ed acuto suggerivano la figurazione neumatica atta ad espri- 
mere il tempo e più che altro l'innalzare ed abbassare la voce. I se- 
gni di cui principalmente si componeva erano il ^unctum e Ì2i:VÌrg-a. 

29.Guido Aretino rese più certi ed evidenti questi segni sovrappo- 
nendo le nòte sui righi e negli spazi. Dal confronto delle note che 
si -chiamavano lunghe. o brevi ^ a similitudine delle sillabe componen-r 
ti la parola, si trovarono altri nomi, come la maxima, la semibreve 
e minima, e così si diede un valore alle note ; e dalconfronto del 
grado di acutezza o gravità ne sortì Tarmonia e contrappunto^ 

Per facilitare il canto. Guido diede un nome alle note delia scala, 
prendendole dalle iniziali della prima strofa dell'inno della festa di 
S. Giovanni Batta : ut, re, mi, fa, soì,^ la. Uut fu cangiato ìx\ do e si 
aggiunse la sèttima nota si, , 

! Guido non giudicò conveniente dare un. nome al B, che se l'avesse 
voluto, ì\ sa-ncte dell' ultimo verso gliene avrebbe data occasione. Il 
B era una nota o punto mobile, che spostando il tritono setvivsi per 
cangiar scala o tonica in do, in ^a e in sol. 

30. Che la scala diatonica degli antichi avesse questo carattere, 
non v'ha dubbio. Basta leggere tutti i trattati di canto figurato di 
quei tei^pi, comprese le teorie di Guido spiegate colla celebre sua 
niano, e si troverà che il B CQjne l'altre note avevano tre nomi e tre 
proprietà, cioè: di «^/7/r^j di ^^ molle e di ^'quadro. ' \ 
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Il B era naturale a si diceva Bmi e perdo terjsa maggiore della 
scala di sol;'zvevaL proprietà di 6 molle e si diceva h/a ed qtì quarta 
della scala di fa; finalmente aveva proprietà di b quadro, detto duro, 
ed era sensibile della scala di do. Se così non fosse stato, perchè di- 
stinguere il b mi allo stato naturale e di ^ quadro ? È certo che 
r ufficio del b quadro non era quello che ha ora di ritornare il b molle 
alio stato naturale ma piuttosto faceva le veci dell, e serviva a de- 
notar la sensibile ò proprietà ascendente della nota ('). 

31. L'aver determinato il B per «, o sensibile^ fu un vero progres • 
so? Io ritengo di no. Il sistema di Guido era quello degli antichi 
Greci : se diede il nome alle note non fu inventore della scala diato- 
nica. Anzi colla celebre sua mano si servi per spiegare, come si 
potesse colle sue note concretamente applicare alla scala dei 
suoni il diapente e diatesseron, e passare da un tetracordo all'altro. 
Il B ne era per cosi dire la chiave, ma una chiave variabile da poter 
permettere ai suoni di ascendere e discendere in conformità delle 
proprie leggi. 

I moderni credettero di poter semplicizzare colla tonalità il si- 
stema, e invece lo complicarono in modo da non raccapezzarcisi più. 
In fatti la scala diatonica oltre a non potersi armonizzare conser- 
vando il tempo forte e debole in ascendere, discendendo è giuoco 
forza ricorrere ad alterazioni da rendere il rimedio peggiore del 
male. 

32. Se la figurazione attuale presenta degli inconvenienti e dei 
difetti fa duopo correggerli. U esperienza è quella che dovrà decidere 
del resultato, ma anche a priori si possono stabilire delle norme, 
secondo le quali è facile argomentare se i mezzi sieno proporzionati 
e conducènti al fine che uno si propone. 

La scienza che è guida dell' arte presenta delle leggi e norme per 
ben comporre, e queste rappresentano la specie, e l' uomo dotato di 
ragione dee dalla specie salire al genere e viceversa. Perchè dunque 
la scrittura musicale corrisponda ai bisogni, deve esprimere il genere 
o tutti gli elementi necessari per poter compórre e ordinare i suoni 
secondo il loro grado. 

I. Il b G[uadroed il doppio ff diedero origine al ^, che ne ha pressoché eguale 
la forma, ed incominciò ad introdursi insensibilmente e non se ne conosce la 
paternità. Una simile invenzione se fosse opra di un individuo la storia lo avreb- 
be registrato. Non mancano documenti per provare questa tesi. 
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; Se i suoni musicali in uso sono 12, che si ripetono in vani periodi 
gravi ed acuti, una scrittura perchè sia propria dovrà significarli 
tutti ed esprimerli secondo il loro grado. 

Dovendo inoltre il musicista, specialmente in armonia, sperimen- 
tare le diverse combinazioni dei suoni, misurarne le distanze per 
trovarne i rapporti o relazioni, è necessario trovare una misura co- 
mune a tutti 1 gradi del suono, e quest' unità di misura ammessa da 
tutti i musicisti è il semitono. Ne consegue, che la scrittura musicale 
deve corrispondere a ciascuna unità di misura per tutti i gradi del 
periodo dei suoni, ciò che corrisponde a significare tutta la scala 
cromatica. In quella guisa che per operare nelle frazioni è necessario 
ridurle al medesimo denominatore cosi nei suoni è necessario ri- 
durre le frazioni del periodo al medesimo semitono. Se poi dal genere 
o dalla scala semitonata si ottengono speciali figure o combinazioni 
armoniche, starà al musicista il classificarle, rintracciarne rordine,il 
rapporto ed il perchè. Questi sono i caratteri essenziali di una retta 
significazione dei suoni: ed è giuocoforza assoggettarvisi se vuoisi 
rintracciare un sistema che corrisponda alla verità, alla scienza. 

CAPO VI. — Nuovo sistema di scrittura 
musicale. 

33. Estensione dei gradi del suono. — 34. Segni del tempo o valore delle note. — 
35. Segni pei gradi del suono. — 36. Scala cromatica. — 37. Scala diatonica. — 

• 38. Denominazione delle note. -^ 39. I suoni in relazione colle vocali. — 40. Sillabe 
proprie della scala diatonica. — 41. Le note di Guido per T armonia e la tonalità. 

SEGNI o figure rappresentanti i suoni, devono espri- 
mere due cose : 1° il grado dei suoni dal grave air a- 
cuto e viceversa, 2^ il tempo in cui si produce il suono 
e sua durata, ciò che chiamasi valore de* segni o delle 
note. 

U estensione dei suoni in uso nel piano forte, come in genere si 
ha per gli altri strumenti, è di 7 periodi, e perciò di 84 gradi. Troppa 
estesa sarebbe una scala di note che poste in righi e spazi dovesse 
significare questi 84 suoni, e la lettura si renderebbe difficile a colpo 
d'occhio. Volendo significare tutti questi suotìi in minor spazio pos- 
sibile, uniformandomi per quanto è concesso al sistema attuale, si 
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prendono le due figure corrispondenti al punto aperto, cioè o, e 
chiuso #, collocandole successivamente nei righi e spazi del penta- 
cordo : e ciò in ordine al grado. 

34. Per indicare il valore o tempo delle suddette note basta ado- 
prare la coda od uno o più tagli della medesima restando invariate 
le pause, il punto e tutti gli altri segni in uso al presente. Ecco le 
note col loro valore. -* -: 



Fig. i\ 



1 la lunga 

2 la breve 
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35. La nota bianca esprime il grado inferiore e la nota nera il se- 
mitono superiore, e si collocano in rigo e spazio come : 




V. 1 batt. v.^ batt. -^ 

36. Le note si collocano sul pentacordo, incominciando dal do 
medio del piano forte, corrispondente al do grave della chiave di 
violino, e si possono per ogni pentacordo esprimere due periodi; e 
si avrà così la scala cromatica corrispondente alle due che seguono 
del violino e basso. 
Fig. 3* 
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Ipversamente si ha la scala discendente. Dalla costante posizione 
del do in rigo si ha una sola chiave che serve per tutte le voci e per 
tutti gli strumenti, e per la maggior estensione dei medesimi si- può 
ripetere il pentacordo anche più volte, solo che si distingua con A 
(alto) quello che serve pel violino e con B quello che serve pel basso. 
Occorrendone anche uno più acuto, per non far uso de' tagli addi- 
zionali, si potrà distinguere con A'; come per uno più grave si potrà 
usare B-, Eccone T esempio. 



Fig. 
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37. La scala diatonica è chiaramente espressa secondo la realtà 
dei suoni allorché vi è il passaggio dal tono al semitono. La mag- 
giore è costantemente significata con tre note bianche e quattro 
nere o viceversa, secondo che incomincia per nota bianca o per nota 
nera. 
Fig. 5* 




i^ ijjiii ""irli "^>'i rf"" iir-' ^»^ ' i^ 



Volendo usare un sistema anche più semplice, che potrebbe 
tornar facile specialmente per le voci, si potrebbero adoprare due 
sole righe, usando il taglio per il do e do jj^. Con queste sole due 
righe e tagli si possono significare- tutti i suoni di un periodo, e 
volendo si possono ripetere per quanti sono i periodi di suoni. = 
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Fig. 6-. 
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Come vedesi, ogni due linee ed un taglio si ripete nella stessa 
posizione il periodo di 12 suoni, e due periodi corrispondono a quelli 
di un pentacordo. Per significare esattamente la posizione dei suoni 
di più pentacordi non si dovrà far altro che denotarli, come sopra si 
disse, con le lettere A, A' per gli acuti, e B, B' per gravi. 

38. Se Guido Aretino trovò utile, per meglio apprendere il canto, 
dare il nome alle 7 lettere dell'alfabeto chiamandole: do, re, mi, fa, 
sol, la, B mi e b fa, io credo che non sarà meno utile dare il nome 
anche ai 5 altri suoni che or si esprimono per diesis ed or per bemolle. 

I Tedeschi adoprano pel solfeggio le lettere dell' alfabeto che usava 
S. Gregorio, e con la diversa pronunzia o per e o per / esprimono i 
suoni per jf o per ò molle. Volendo adoprare un simil sistema colle 
note di Guido oltreché sonerebbero male, sarebbe un voler multi- 
plicare gli enti senza necessità. 

39. Il sistema può rendersi più razionale esprimendo i suoni colle 
5 vocali : esse in qualche modo esprimono i varii gradi della voce e 
dei suoni. Dalla vocale più grave U si va alla più acuta I coli' ordine 
seguente: U, O, A,E, I. Le consonanti col loro appoggio rinforzano 
la voce e V accentuano, e quando sono più fra una vocale e 1' altra 
servono a render lunga la prima più dell' altra. Nel solfeggio e 
necessario scegliere quelle vocali e consonanti che più si prestano 
al vocalizzo e di preferenza quelle che non costringono la bocca a 
varie e difficili trasformazioni. 

Per 1 12 suoni del periodo, le vocali non sono sufficienti neppure 
raddoppiandole; e col triplicarle una sarebbe di avvanzo. L' U po- 
trebbe omettersi senza danno, e quindi resterebbero O, A, E, Ij per 
i primi 4 suoni, a cui si potrebbe unire la consonante D per gli altri 4, 
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e la consonante L per gli ultimi. In tal guisa si potrebbe avere la 
scala cromatica nel modo sopra espresso. (V. fig. 7*.) 

40. Se per la scala cromatica un tal vocalizzo può dirsi razionale, 
ciò nondimeno una significazione anche più semplice può riuscir 
vantaggiosa per la scala diatonica e più facile per imparare la di- 
sposizione dei toni e semitoni della medesima. È perciò che io giudico 
miglior partito sacrificare alcune vocali ed adoprare invece un nu- 
mero maggiore di consonanti. 

Siccome le figure sono di due sorte, bianche e nere, poste in rigo 
o spazio, per denotare i diversi gradi del suono, cosi adoprerò due 
vocali, r A per la nota bianca e T E per la nota nera, aggiungendo 
alle medesime per i diversi gradi del periodo le seguenti consonanti 
B. D. F. L. R. S. In tal guisa pel solfeggio si avranno le due vocali 
coi seguenti monosillabi per tutti 1 12 gradi del periodo cromatico. 



J J J rJ J eJ 



TU 
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ba be da de fa fé la le ra re sa se ba' be' da' de' fa' 



I vantaggi non sarebbero piccoli, per meglio apprendere le diverse 
scale diatoniche, giacché il tono si esprimerebbe con la stessa vocale, 
in tal guisa sarebbe chiaramente espresso il passaggio del semi- 
tono tra la terza maggiore e la quarta^ e tra la sensibile e la ionica, 
Eccone gli esempì. 

Figr. 9. 
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Se invece la scala diatonica incomincia per nota nera, il passaggio 
da un semitono all' altro invece di aversi dall' a all' e, si avrà dall' e 
all' a fra la terza maggiore e la quarta e dall' a all' e dalla sensibile 
alla tonica, (V. fig. io*.) 

41. Sebbene là scala diatonica, considerata siccome è al presente, 
non possa dirsi base vera delle teorie di armonia, sia perchè non ha 
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moto discendente, come dimostrerò in seguito, sia perchè con 7 suoni 
è complessa, composta cioè di tonalità ; maggiore e minore, a cui 
manca, la sensibile;, ciò nuUanleno con piccola variante e con un 
ritorno air antico, può dirsi una buona norma di musicale coinpo- 
sizione. ' . 

Per. rispetto pertanto al sommo Guido e per utile di. chi vorrà 
m^lio apprendere le teorie di armonia e composizione, credo che 
convenga conservare in pari tempo i nomi delle note guidoniane, 
coir aggiunta ben inteso della sensibile della tonalità minore, cioè 
il sol I che potrebbe dirsi su o sul. 

Qualunque sia la base vera dell' armonia, dovrà pur avere una 
forma speciale che la distingua dal genere dei suoni, la quale serva 
come modello a ricavare la figura in qualunque suono della scala 
cromatica si faccia base. Se s^ questa forma si daranno monosillabi 
proprii, riuscirà più facile ad imprimerla bene nella mente per tro- 
varne i rapporti e relazioni, in quella guisa che Guido colla mano 
dava ad intendere T applicazione dei tetracordi sulla scala dei suoni, 
e come usarono in seguito i setticlavisti per la tonalità moderna. 

Dagli sperimenti risulteranno varie forme simmetriche vere basi 
deir armonia e norme sicure per la composizione, e queste forme si 
possono utilmente esprimere cogli otto monosillabi sopra citati. 

Pei* esempio T accordo maggiore do, mi, sol, do, ha le stesse pro- 
porzioni e la stessa simmetria di/^, la, do, fa, dì re,fa%Ja, re, dì/ajjf, 
fa \, do \,fa #, ecc. Chi impedirebbe di cantare cóme i setticlavisti in 
ci^iscuna sopraddetta tonalità, seguendo Guido Aretino, coi monosil- 
labi do, mi, sol, do? Dicasi altrettanto dell'accordo minore o di 
altre combinazioni armoniche. Così facendo si avrebbe sempre per 
tonica il do, terza maggiore il mi, quarta il fa, quinta il sol, sensibile 
minore il su, sensibile maggiore il si, tonica minore il la, terza minore 
il do e quinta della tonalità minore il mi, ecc., ecc. come meglio po- 
tremo vedere in seguito. 
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CAPO VII. — Numerazione e gradazione dei 

suoni. 

42. Che intendasi per grado del suono. — 43. Suoni di periodo. — 44. Suoni frazionari 

• del periodo. — 45. Misura dei gradi frazionari. — 46. Numerazione dei suoni.. — 
47. Errori nella numerazione dei suoni nel sistema vigente. 

||N quella guisa che il suono consiste nella regolare e 
simnietrica successione delle vibrazioni nel tempo, cosi 
la musica consiste nella regolare e simmetrica disposi- 
zionedei suoni nel tempo. Il musicista pertanto volen- 
do ordinare questi movimenti nel tempo, non dee al certo ignorare 
ne il valore dei suoni né quello del tempo : il che importa conoscere 
ij grado dei suoni e del tempo. 

Per grado dèi suono qui s' intende la distanza, o la differenza che 
passa da un suono grave ad un altro più acuto, il che equivale a 
oiisurare gì' intervalli dei suoni. Per determinare i gradi del suono è 
necessario un punto di partenza od una base. ' * 

43. Qualunque sia il suono da cui si parte o che si scelga per base, 
si sperimenta, che dopo varii suoni sempre più acuti se ne ripete 
uno; che molto rassomiglia al primo. La ripetizione o ritorno di que- 
sto suono solamente diverso per acutezza, costituisce una prima mi- 
sura che si chiama periodo del suono. 

• Questo periodo, che^ anche sperimentando il corpo sonoro^ rap- 
presenta il numero intiero, costituisce un intervallo che si compone 
di due suoni, uno più grave che si considera come base o FONDA- 
MENTALE, e l'altro che compie il periodo o rintervallo, che dicesi 
COMPLEMENTO. Il periodo adunque è una prima misura del suono. 

44. Ma tra la base e- complemento del periodo vi sono altri suoni 
che dividono o frazionano questa misura e formano cosi altri inter- 
valli. Importa trovare e conoscere la misura dell' intervallo più 
piccolo che si accosta alla base,e che tale misura sia comune agli altri 
intervalli che si ottengono dagli sperimenti: e ognuno sa che questa 
misura o intervallp più piccolo di fatto è il semitono, e che dei semi- 
toni in un periodo ve ne sono 12. 

La progressione dei 12 suoni componenti il periodo è diversa da 
quella delle vibrazioni. Valendosi quindi della misura dei suoni è 
necessario ben distinguere la misura del periodo da quella dei suoni 
frazionarii ; come pure la misura degli intervalli dei suoni da quella 
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delle vibrazioni. Vedremo in seguito come la misura del periodo dei 
suoni, in ordine alle vibrazioni, corrisponde ai raddoppi dei numeri 
interi, e quella dei suoni frazionarii corrisponde a più frazioni 
aventi per denominatore un numero corrispondente al suono di 
periodo. 

45. La gradazione quindi dei suoni componenti il periodo è sem- 
pre corrispondente alla misura, che è il semitono, quantunque non 
ogni semitono corrisponda al medesimo numero di vibrazioni. La 
numerazione dei gradi dei suoni o diversi semitoni perchè sia esatta 
deve corrispondere alle singole parti componenti il periodo. 

È chiaro ed evidente, che un suono diverso dal periodo divide in 
due parti o in due intervalli il periodo stesso, e perchè la numera- 
zione sia vera, le due differenze degli intervalli o i gradi sommati 
devono corrispondere al periodo intiero di 12 semitoni. 

I due intervalli dividenti un periodo sono con questo in relazione 
di NATURA o di RIVOLTO, cioè uno vicino alla base e V altro rivolto 
o vicino al complemento. 

Un suono qualunque preso per base o fondamentale, non può ne- 
garsi che sia primo suono o prima nota, e non per nulla si dice prin- 
cipale, ma non è al certo prima differenza, primo intervallo, o primo 
grado. Per dare una differenza, un intervallo, un grado, una misura, 
si richiedono due termini. Il primo suono che è base non è i® grado 
in quella guisa che il pavimento o ripiano non è il primo gradino di 
una scala. Questa similitudine è rispondente anche ai suoni, che 
lianno essi pure una scala. 

46. Qual sarà dunque il primo grado dei suoni frazionarii, e quali 
saranno gli altri componenti il periodo ? 

La risposta non potrebbe esser più facile, il suono più vicino alla 
base o come abbiamo detto, la prima differenza prossima alla base. 
Se la base è BA, do il !<> grado sarà BE-rf(7#,il 2° DA-re, il 30 DE- re | 
ecc., come può vedersi nel seguente specchietto. (Ved. fig. ii^) 

Nella seguente figura si rappresentano i numeri corrispondenti ai 
gradi che vanno dalla base al complemento, e i rivolti che dal com- 
plemento discendono alla base. Ciascun grado ha il numero corri- 
spondente al rivolto, col quale sommato dà il totale 12, corrispon- 
dente ai suoni del periodo. La misura dei gradi del periodo che è 12, 
corrisponderà a 24 al 2^, a 36 al 30 periodo e cosi di seguito. 

Per distinguere una nota presa come base, da quella del comple- 
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-Fig. II. 
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mento basterà a questa aggiungere un segno come ba ba'- do' db 
DA da'- re' re. 

47. La causa principale per cui regna la massima confusione fra i 
trattatisti di armonia e contrappunto è la numerazione impropria dei 
gradi del suono. La base o fondamento di questi trattati, per lo più 
riposta nella progressione delle terze, duce Ramau, cade di botto se 
SI rende propria la numerazione degl' intervalli del suono : è una 
ipotesi che dee cedere alla realtà. Dirò di più : la falsa numerazione 
fu quella che forviò le ricerche degli acustici e de' musicisti intorno 
ai rapporti dei suoni frazionari del periodo e quindi degli accordi ; 
e da ciò il poco o nessun nesso fra le teorie di acustica e la pratica 
dei suoni, fra la scienza e l'arte. 

Chi è che non vede come la prima cosa necessaria nella ricerca 
dei rapporti frazionarti sia quella di trovare la misura delle fra- 
zioni che è la riduzione delle medesime allo stesso denominatore ? 

Nel sistema diatonico, universalmente in uso, il primo errore 
consiste nel confondere il suono di periodo con quello frazionario. 
In teoria si ammette che i suoni di periodo sono rappresentati da 
numeri intieri, e nella numerazione si confondono i numeri intieri 
colle differenze che sono proprie delle frazioni. Per esempio la base 
o tonica si dice 1° suono e i® grado, ciò che non è ; il complemento 
si dice ottava laddove i suoni nel sistema diatonico sono 7. Il 2^ e 
30 periodo non è il doppio o triplo à^ ottava ma è 15% 22^, ecc.. 
Il 40 grado si dice terza maggiore che ha per rivolto la 6^ che som- 
mate danno 9. Il 3° grado è parimente terza ma minore. 

Che dire poi di uno stesso intervallo di 6° grado chiamato or 
quarta alterata ed or quinta falsa ? Come si vede, qui non trattasi di 
quarte o quinte false od alterate, ma di tutto un sistema in realtà 

Annonia e melodia musicale. 3 
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alterato e falso. Una numerazione falsa non può dare che false mi- 
sure, con tali misure non si giungerà giammai ad ottenere i rapporti 
veri dei suoni ; ed il risultato, a seconda delle premesse false, non 
può essere che falso. = E ciò fia suggel che ogni uomo sganni, = 
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PARTE SECONDA. 



SPERIMENTI DEI CORPI SONORI. 




CAPO I. — Armonici e consonanze. 

48. I numeri e i corpi sonori. — 49. Lastre, membrane, coppa, corda vibrante. 

50. Suoni armonici o consonanti. — 51. Figure dei corpi sonori vibranti. — 52. Va- 
rietà di consonanza nei suoni. — 53. Suoni inarmonici o dissonanti. 



jER conoscere le proprietà dei suoni, è necessario esa- 
minare i corpi che li producono sperimentandone la 
misura ed il numero; poiché tutto il mondo fisico 
dal Creatore fu disposto con misura, numero e peso : 
Omnia in mensura et numero et pendere (Sap., CXI, 21). La misura 
dei corpi è la linea, e dei loro movimenti è il numero, e le operazioni 
numeriche sperimentate nella misura dei corpi sonori saranno quelle 
che ci daranno i rapporti e le leggi dei suoni stessi. 

Un corpo sonòro si divide e si multiplica, e per far ciò è neces- 
sario il numero. I movimenti di questo corpo, pochi o molti che sieno, 
rapidi o lenti, succedono nel tempo, e moto e tempo si calcolano 
col numero. Tutto il nostro esame dee consistere nello sperimentare 
le diverse parti di un corpo sonoro in rapporto coi suoi movimenti 
che producono il suono. 

Prima però di venire alla divisione o multiplicazione di un corpo 
sonoro, osserviamo prima lo stato del corpo sonoro nella sua totalità, 
allorché produce il suono, poi quale sia il movimento proprio dei 
corpi sonori, e quale dei corpi si presti meglio a questo sperimento, 

49. Se prendesi una lastra metallica e si fissa orizzontalmente nel 
suo centro, confricandola agli orli con un arco da violino, incomincia 
a vibrare e produce un suono complesso. I movimenti molecolari si 
possono rendere visibili se si cosperge la lastra con minutissima 
sabbia o limatura di ferro. Questa, mentre il corpo vibra, si dispone 
sulla lastra, formando certe linee regolari che neir insieme costitui- 
scono varie figure. Queste diverse figure dimostrano, che mentre 
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r intiera lastra vibra, vi sono de' varii punti in cui le vibrazioni non 
si avvertono ed in altri sono sensibilissime. 

Una membrana, parimente tesa e messa in vibrazione, presenta 
anche essa figure più variate della lastra metallica, ed il suono è 
anche più complesso. 

Una coppa di cristallo o un bicchiere messo in movimento vibra- 
torio, se in vicinanza degli orli si mettono delle palline sospese a dei 
fili, queste ripetutamente si ripercuotono contro la coppa o bicchiere; 
e se in questa coppa o bicchiere si pone un liquido, mentre il vaso 
vibra, si vede il liquido stesso in movimento corrispondente alle 
regioni ventrali^ rimanendo fermo nelle linee nodali. 

Una corda metallica fissata alle due estremità, con sufficiente 
tensione, se si fa vibrare eccitandola con un archetto da violino, si 
vede che là corda vibra non solo nella sua totalità, ma anche in un 
certo numero di parti aliquote di cui ciascuna è animata da vibra- 
zioni proprie. 

Dai sopraddetti sperimenti, e da altri ancora, si rileva che il corpo 
sonoro vibrando in simil guisa produce un suono principale o fon- 
damentale, e nello stesso tempo si avvertono dei suoni più acuti 
corrispondenti ai gruppi o parti vibranti del corpo stesso. Ogni metà, 
ogni terza, quarta, quinta, ecc. parte di una corda sufficientemente 
lunga e tesa, ha vibrazioni proprie e simultanee in rapporto con 
quelle della corda intiera, e per conseguenza i suoni che da ciascuna 
parte derivano, sono in rapporto col suono principale. 

50. Ai suoni più acuti e nello stesso tempo più deboli, prodotti 
dai gruppi corrispondenti alle diverse parti del corpo sonoro, si dà il 
nome di ARMONICI o CONSONANTI. Armonici perchè formano col 
suono principale, prodotto dal corpo intiero, un assieme pieno ed 
armonioso : consonanti perchè appunto SUONANO sebbene più rimes- 
samente CON il fondamentale, e stanno perciò con esso in rapporto 
o relazione. 

51. Qualunque corpo sonoro proporzionato (cioè non troppo esteso 
né troppo piccolo) messo in movimento vibratorio, vibrando neir as- 
sieme e nelle sue parti, assume una figura speciale ove facilmente si 
può osservare il loro movimento vario e simmetrico. 

Sia colle lastre metalliche, sia colle membrane come colle corde, i 
movimenti non sono confusi ma regolari, e si ripetono sempre nello 
stesso modo, purché T impulso non vari e non vari il volume. 
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Variando il volume o la tensione del corpo varia del pari la figura 
ed il suono, ma resta sempre la simmetria dei movimenti. 

La ragione adunque degli armonici o consoni sta nella varietà 
dei movimenti dati dalle singole parti e dalla simmetria dei medesimi. 

52. I suoni prodotti da membrane sono molto complessi perchè 
abbondano di consoni od armonici; e piti che mai ne abbonda la 
voce umana, specialmente nei bassi. Non v' è dubbio, che i corpi 
sonori molto estesi, appunto perchè suscettibili di molte parti o 
gruppi vibranti, comprendano molti armonici, e quindi il suono resta 
complesso e confuso. Per la ragione contraria i corpi molto piccoli 
producono suoni semplici, limpidi e poco armoniosi. 

V orecchio affinchè riceva la sensazione del suono, ha bisogno che 
gli venga comunicato il movimento dei corpi, e che possa esser im- 
pressionato dalla simmetria delle vibrazioni. Se le vibrazioni sono 
troppo complesse nella loro varia successione, V orecchio non avverte 
la simmetria, come non la può avvertire quando sono troppo poche 
le successioni stesse. I suoni più armoniosi sono i medii, che pro- 
duce un corpo sonoro, appunto perchè sono i più proporzionati di 
consoni. 

I consoni adunque sono la cagione dell' armonia del suono, e 
quando non si avvertono, o per eccesso o per difetto, gli armonici o 
consoni, il nostro orecchio non può avvertire il suono : avvertirà il 
rumore, il sibilo, od altro. 

53. I consoni possono esser ripetuti molte volte, ma non costitui- 
scono una serie di suoni molto variata. Si hanno molti altri suoni 
frazionarii, che non sono in relazione di consonanza, e questi suoni 
si dicono INARMONICI o DISSONANTI. Questi suoni producono una 
sensazione più o meno spiacevole che dicesi stonatura (20). 

Le impressioni gradevoli come le sgradevoli, che producono nel 
nostro orecchio i suoni, non sono tutte della stessa forza o grado. 
Per ciò che riguarda gli armonici alcuni sono compresi o consonano 
più volte nel principale ed altri meno. Interessa non poco conoscere 
anche questo vario grado di consonanza, ed il perchè della maggiore 
o minor gradevolezza delle stesse combinazioni armoniche, affinchè 
r artista possa meglio ordinare i suoni per produrre le varie sensa- 
zioni che intende coli' opera sua. Anche questo si vedrà analit.zando 
i varii fenomeni prodotti dai corpi sonori. 

— * * *— 
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54. Che cosa sia sonometro. — 55. Misura del sonometro. — 56. Analisi del suono. — 
57. Sintesi del suono. — 58. Numeri armonici ed inarmonici. — 59. Prima divisione 
del sonometro, e l'intervallo di periodo. — 60. Legge delle vibrazioni dei suoni di 
periodo. — 61. Le vibrazioni e il tempo forte e debole. — 62. Numeri fattori dei suoni 
di periodo. — 63. Divisione del tempo e multiplicazione delle figure. — 64. Legge 
dei raddoppi di vibrazioni, causa di varietà e piacevolezza. — 65. Riepilogo. 

L SONOMETRO, che significa misura del suono, è un 
apparecchio che serve a studiare le vibrazioni trasver- 
sali delle corde, misurandone il volume e la tensione, 
per ottenere cosi la misura delle vibrazioni, e quindi 
del suono da esse prodotto. Dicesi anche MONOCORDO perchè 
quest' apparecchio ordinariamente consta di una corda metallica. 

Questa corda si stende sopra una cassa di legno destinata a rin- 
forzare il suono, fissandola alle estremità A B dopo averle data una 
sufficiente e proporzionata tensione. Da un punto all' altro della 
corda viene collocato un cavalletto mobile D che serve a variare la 
lunghezza della corda, che, messa in movimento vibratorio, produce 
suoni in ragione della maggior o minore lunghezza. 

Fig. 12^. 




55. Analizzare il sonometro, o monocordo, equivale a misurare il 
volume deir intiera corda e delle diverse parti o le lunghezze della me- 
desima; e ciò si ottiene dividendo la corda in due o più parti, od 
anche multiplicandola due o più volte. In tal guisa si ottiene varietà 
di volume del corpo sonoro e per conseguenza varietà di suoni. Coi 
numeri si trova il rapporto ola proporzione delle diverse parti del 
corpo vibrante, e per conseguenza le proporzioni delle stesse vibra- 
zioni, che producono i suoni stessi ; poiché dividere o multiplicare 
non può farsi che coi numeri. 

' Si vedrà cogli . sperimenti che non tutti i numeri concorrono a 
dare i suoni sia colla divisione colla quale si ottiene r^i»rt/w/, sia 
colla multiplicazione con cui si ottiene la sintesi dei suoni. I numeri 
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^ fattori di suoni proporzionati diconsi perciò numeri SO- 
NORI. 

56. Prima di venire all'esame dei singoli fenomeni del so- 
nometro, veggasi come può ottenersi l'analisi e la sintesi 
prendendo per base una corda corrispondente per es. a 6a 
(do). La prima si ottiene dividendo una corda per 2, 3, 4, 
5, 6, ecc., il che equivale a prendere h i» i» h h ecc. della 
medesima. Eccone la figura. 

Fìg. 13». 
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57. Se invece si prende A della sopraddetta corda, che corri- 
sponde a da (re) e si muItipHca per 2, 3, 4, 5, ecc., il che equivale a 
prendere ^g, &, tV, t^, ecc., si avrà la sintesi e per essa si ottengono 
gli stessi intervalli ottenuti dall' analisi in senso inverso, dall'acuto 
cioè al grave, (Ved. fig. 14*.) 

Tanto con l'analisi che con la sintesi del corpo sonoro, col 
primo sperimento si ottiene l'intervallo di 1 2 gradi che dicesi dìperio- 
doy quindi gli altri intervalli che dividono o frazionano il periodo cioè 
il 7° SS 4S 3° 2^, ed infine l'unità dì grado che è il semitono. Il pe- 
riodo perciò dei suoni è composto di 12 semitoni. 

58. Non tutti i numeri concorrono a darci i suoni o proporzione dei 
suoni. Tra tali numeri vi sono 1' 11, e il 13, poiché tra il io e il 12 
come tra il 12 e il 14 concorrono tre gradi o semitoni, che non si pos- 
sono dividere a metà; come pure, proseguendo, vi è il 22 e il 23 che 
restano tra i due fattóri di suoni il 21 e il 24, tra i quali vi corre un 
tono o due semitoni, che non possono essere divisi in tre intervalli. 
I numeri fattori di suoni sì dicono numeri SONORI ed ARMONICI 
e gli altri si dicono enarmonici. 

GÌ' intervalli che ottengonsi tanto con l'analisi che con la sintesi 
corrispondono inversamente per grado di semitoni, ma non corri- 
spondono allo stesso modo per numero di vibrazioni, come meglio 
vedremo in seguito. Il numero delle vibrazioni aumenta mano 
mano che gì' intervalli progrediscono verso l'acuto, dimodoché chi 
volesse misurare col numero delle vibrazioni gì' intervalli che si otten- 
gono coir analisi, allo stesso modo di quelli che si ottengono colla 
sintesi, errerebbe di grosso. 

Per esempio : di una corda che debbasi analizzare, rappresentata da 
24 vibrazioni, si sa che il 4*^ grado più acuto corrisponde a 24 più \ 
di 24, cioè 24-1-6 = 30 vibrazioni. Ora volendo conoscere il 4° grado 
più grave, non corrisponderebbe certamente la proporzione stessa 
in modo inverso, cioè 24 - 6 = 18. Il numero 18 rappressenta 
invece il 50 grado più grave. Ciò avviene perchè le vibrazioni hanno 
un ordine progressivo che non corrisponde all' ordine numerico dei 
gradi del suono. Ciò premesso, incominciamo, ad analizzare partita- 
mente il sonometro e perciò anche il suono. 

59. Uunità rappresenta Jina corda, una canna, una tromba, in 
somma un corpo sonoro, e per conseguenza jin suono. Seppure si 
avessero diversi corpi sonori dello stesso volume e tensione si avrebbe 



Digitized by VjOOQ IC 



42 



Parte seconda. — Sperimenti dei corpi sonori. 



Punisono (19) che pure rappresenta r«;«V4. L'unità divisa e multipli- 
cata per se stessa non dà differenza. 

Se questa unità si dee dividere o multiplicare, ciò non può avve- 
nire che per un numero maggiore dell' unità, quindi 1x2=2; 
I : 2 = i' ed I X3 = 3; I :3 = J» ecc. 

Dividendo una corda per 2, le due parti che sono uguali tra loro ; 
producono un suono il doppio più acuto, ed è un suono armonico, 
omogeneo col primo dato dalla corda intiera, e che sta con esso in 
relazione come i a 2. 



Fig. 15^ ^.é-rrr. 
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Questa corda frazionata o divisa la cui metà produce un suono 
diverso per grado, non rappresenta una frazione del suono, come 
rappresenta la frazione del corpo sonoro. Quésto suono nella più 
perfetta relazione col primo, forma l'unità d' intervallo del periodo, 
il cui suono più grave dicesi BASE, e COMPLEMENTO Y altro (43). 

Dunque j4 del corpo sonoro corrisponde all' unità di periodo e 
la misura è i : 2. Le vibrazioni di questa metà della corda stanno 
come 2 a I, e vuol dire che se il suono grave del periodo corri- 
sponde ad I vibrazione, il suono più acuto corrisponde a 2 vibrazioni ; 
se il grave o fondamentale corrisponde a 24 vibrazioni, il più acuto 
o complemento corrisponde a 48 vibrazioni. Data adunque una 
corda, la metà della medesima corrisponde al raddoppio dèlie vibra- 
zioni : quindi il suono corrispondente ad 1 ovvero base se sarà 
6a -(do)-, il 2 ovvero complemento sarà 6a -(do')- di 12 gradi o 
semitoni più acuto. 

60. Le vibrazioni prodotte dal sonometro, sia nella sua totale 
lunghezza come nelle due metà, si succedono simultaneamente in un 
determinato tempo, per esempio, in un minuto secondo, e si pos- 
sono rappresentare a meraviglia colle figure musicali : La lunga 
rappresenta le vibrazioni del suono più grave B, e la breve quelle 
del suono acuto C, e il tempo vien significato dalla battuta. 

Figf. 16. 
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Il 1° effetto che si ottiene colla prima divisione del sonometro è 
quello di determinare imprima misura del grado che è il PERIODO. 
Questo consiste nel ritorno di un medesimo suono, considerato come 
unità^ dopo 12 semitoni. 

Il 2° effetto è la misura o proporzione delle vibrazioni del periodo 
stesso, ossia la differenza che passa tra le vibrazioni della base e 
quelle del complemento; e questa misura, o proporzione del periodo, 
consiste = nel raddoppio numerico delle vibrazioni della base = ,e per 
conseguenza, = il numero delle vibrazioni del periodo è uguale a 
quello della base =. 

6i. Il 30 effetto è la misura del tempo che viene determinato dal 
movimento delle vibrazioni dei due suoni : base e complemento.! mo- 
vimenti di questi due suoni essendo simultanei e varii, producono 
altresì varietà di tempo che consiste in tempo forte e DEBOLE, cioè 
in battere e levare. 

Il tempo forte si ha quando le vibrazioni del suono più grave o 
base s*incóntraho con quelle del suono più acuto o complemento ; 
ed il tempo debole quando le vibrazioni del più acuto, che sono il 
doppio, vanno sole e non s'incontrano con quelle della base. 

La varietà del tempo è conseguenza della varietà dei movimenti 
r^olari dei sopraddetti suoni, e il chiamare questa varietà del tem- 
po yj7r^^ e debole o in battere e levare è proprio, perchè due moti 
riuniti producono una sensazione più forte di un moto semplice, vis 
unita fortior. 

La seguente figura spiegherà anche meglio come si abbia il tempo 
forte e debole in battere e levare, sia che si consideri la successione 
di un periodo più grave come di uno più acuto, e per conseguenza 
sia che la battuta si determini in 2, 4, 8 ecc. o più movimenti. 



Fig. vj. 
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Come si vede chi è che determina il tempo o il valore della lunga 
se non la breve? La breve che vale la metà della lunga compie due 
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movimenti mentre la lunga ne compie uno. In ogni principio di 
battuta s'incontrano e si ha il tempo forte e in baiterty e quando la 
breve si ripete restando sola determina il tèmpo debole e perciò 
in levareXy\Q^,^\ altrettanto delle altre note esprimenti moti il doppio 
più celeri e perciò periodi più acuti. 

In tal guisa i suoni nella loro durata seguono la natura e T anda* 
mento delle vibrazioni che producono i suoni stessi, e con ciò si 
viene a capire quanto sia essenziale nella composizione dei suoni, 
determinare il tempo nei rispettivi movimenti forti e deboli, che 
tutti conservano la natura del tempo pari in battere e levare, sempre 
in relazione col periodo. 

62. Una corda se si divide per 4, 8, 16, i» i» ^ producono sempre 
un suono di periodo sempre più acuto. Sia pertanto che si divida 
un corpo sonoro, sia si multiplichino le vibrazioni per 2,4,8, 16, 
32, si hanno sempre suoni di periodo, e tali numeri sonori sono sem- 
pre fattori di suoni di periodo. Veggasi nella fig. 18* rappresentata 
una corda vibrante nella sua totalità e nelle divisioni per 2, 4, 8, coi 
rispettivi fusi e nodi, forma che prende allorché è messa in vibra- 
zione. 

^, ba h- 

Fig:. I8^ ...:--•• -, ^ - ^f, 

^^ ■ ' "do 

.. - -._ ba' - 

I '-... » ";- >i ^^'," 1 " ' ■ - »i 

- do' ~ - --- 

_ ba« ba' 

♦*^=r ':: «« ^:" ' Ars" ' ' ' :*\f: "" " "-^ 

do' do' ■ ' 

ba^ 

^. — \:-^'''^:^^^".>'lV'^^^:^: "'i*';' J^y:' h 

do3 "• ■ ' 

I corda sonora i produce ba per esemp. di 12 vibrazioni. 
\ ovvero divisa 2 "^ ba^ '^ » 24 » 

1 » » 4 » ^^' » » 48 » 

4 » » 8 » ^tì!3 » » 96 » 

^ » » 16 » /J^ » » 192 » 

63, Allo stesso modo del corpo sonoro il tempo, ovvero la battuta, 
si può dividere per 2, 4, 8, 16, e cosi si avranno le figure o note che 
avranno un valore dì } come la minima, i come la croma, ^ come 
la semicroma, ecc. 
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Anche nel tempo dividendo in 2,4, Sparti la battuta, corrisponde 
a multiplicare per 2, 4, 8 le note che rappresentano i movimenti dei 
suoni. Il tempo forte corrisponde ai movimenti dispari ed il debole 
ai movimenti pari : ovvero il battere corrisponde ai movimenti di- 
spari ed il levare ai movimenti pari, ed il tempo o la battuta dicesi 
TEMPO PARI, perchè compiesi in 2, 4, 8, movimenti che sono pari. 

Ecco come si possono esprimere con note musicali le successioni 
delle vibrazioni dei suoni fondamentali e del complemento come 
degli altri suoni di periodo, e parimente come si suddivide il tempo 
e quindi come si ha il valore delle note. 
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Da questa figura si vede chiaramente come si succedono le vibra- 
zioni di due suoni di periodo. L' uno di questi è base e Y altro è 
complemento, le vibrazioni del primo s'incontrano ogni due del più 
acuto ; e se colla base vi fosse quello del 2^ periodo cioè il 24° gra- 
do, le vibrazioni del più grave s'incontrerebbero ogni quattro del 
più acuto, e cosi di seguito. 

64. La legge dei suoni di periodo essendo quella dei raddoppi 
delle vibrazioni, la proporzione sarà di i : 2 : : 2 : 4, 2 : 4 : : 4 : 8. La 
gradevolezza che producono i moti o le vibrazioni dei suoni di pe- 
riodo consiste neir impressione regolare ed ordinata che producono 
neir orecchio. Perchè i movimenti sieno regolari ed ordinati si ri- 
chiede che sieno varii, giacché non si ordina ciò che è uniforme, e 
la varietà è elemento di bellezza, come l'uniformità è di monotonia. 
La successione pertanto dei suoni di periodo è varia, e nel tempo 
stesso tra le varietà è la più semplice. 

65. Corollario, Dagli sperimenti risulta 1° che le vibrazioni dei 
suoni di periodo si succedono come la serie dei numeri interi i, 2, 4, 
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8, i6, 32 ecc. e sono in rapporto col corpo sonoro come i, è» i» i» A, «V; 
e per cons^uenza nel tempo le vibrazioni sono raffigurate dalle 
note, come il corpo sonoro dalla battuta. 2° Le vibrazioni di un 
intervallo di periodo sono di egual numero di quelle della base. 
30 II grado del suono cresce col crescere del numero delle vibrazioni 
e perciò è in ragione diretta col numero delle vibrazioni ; ed è pro- 
porzionale al loro numero. 40 II numero delle vibrazioni di un corpo 
sonoro è in ragione inversa del suo volume. S^ La tensione di una 
corda è proporzionata e in rj^ione diretta col numero delle vibra- 
zioni. 

CAPO III. — Primo suono frazionario del 

periodo. 

66. Divisione del sonometro in 3 parti. — 67. Proporzione del i° suono frasionario. — 
68. Intervallo rivolto del 1° frazionario. — 69. Il 1° frazionario e il tempo disparì. — 
70. Seconda varietà di moto e causa di piacevolezza. — 71. Come si ottiene il 2*> 
frazionario del periodo e sua proporzione. — 72. Le vibrazioni del 2*» frazionario in 
rapporto col periodo e col 1° frazionario. — 73. Il 4° e 7® grado formano 1* accordo 
maggiore. — 74. Omogeneità del !<* e 2<^ frazionario col periodo. — 75. Piacevolezza 
dell* accordo. — 76. Definizione dell* accordo. — 77. L* accordo importa moto e non 
quiete. — 78. Movimento ascendente dell* accordo. — 79. Posizioni dell' accordo. 



j|TTENUTI i suoni di periodo, analizzando o dividendo 
ancora il corpo sonoro si ottengono suoni che sono va- 
rietà nel periodo. Dividendo perciò il sonometro in 3 
parti, una terza parte produce un suono più acuto an- 
cora del complemento e corrisponde al 19° grado o 70 sopra il com^ 
plemento. 

_. ba ,.. le' le ba 

do """• ' sor *^ spi ' ' ' "dQ 

Due terze parti essendo il doppio producono un suono di un 
periodo più grave cioè il 7° grado dalla base. 

Questo suono divide il periodo in due intervalli ; il più grave di 
7 gradi — quinta — e T altro che è suo rivolto di 5 gradi — quarta. 
— Se la corda intiera si divide per 6, 12, 24, ecc. J. ^2» ^ ecc. 
producono suoni corrispondenti al 2<>, 30, 40 periodo del 70 grado. 
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Sicché, come i, 2, 4, 8, 16, ecc. sono fattori dei suoni di periodo, 
cosi 3, 6, 12, 24, ecc. sono fattori del 7° grado e suoi periodi. 

Veggasi come questi suoni si ottengono col sonometro, coi nu- 
meri fattori corrispondenti, e nel grado che occupano nei respettivi 
perìodi. 



Fig. 21*. 
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67. Le proporzioni di questo 70 grado che àìc^si primo fraziona- 
rio del periodo, per ciò che riguarda il corpo sonoro, sono J» % ovvero 
h I' é ed anche ifc» ft» iV II numeratore è fattore del periodo del 
grado espresso dal denominatore, e questo è fattore del 70 grado. 
Il volume del corpo sonoro è in ragione inversa col grado del corpo 
sonoro, quindi f danno un suono 12 gradi più grave di J- 

Le proporzioni poi del 7° grado per ciò che riguarda il numero 
delle vibrazioni sono f» 3» ^' ecc. Qui è il numeratore che rappre- 
senta il fattore del suono frazionario, ed il denominatore quello del 
periodo che esso fraziona. Le frazioni sono improprie e ridotte a 
frazione propria corrispondono ad i + }• Il numero intiero rap- 
presenta la base, e la frazione rappresenta il numero delle vibra- 
zioni del 7® grado in più della base stessa. 

Se dunque la base fosse di 12 vibrazioni, il 7° grado sarebbe dì 
18 vibrazioni ; se la base fosse di 16, il 7° grado sarebbe di 24 vi- 
brazioni, quindi B=i2H-6=i8. Questo suono divide il periodo 
delle vibrazioni in due parti eguali giacché B H- i = 70 grado -f 
ì =c. 



ba le bd 

12 + 6 = 18 + 6 = 24 
do sol dd 

B + i « 7^gr.+ i = C 



ba le bd 

16 H- 8 = 24 H- 8 = 32 
do sol dd 

B + è = 7°gr. + i = C 



Se questo 7® grado in ordine alle vibrazioni divide il periodo in 
^ue parti eguali, non è cosi in ordine ai gradi. Il periodo consta di 
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12 gradi, ed il grado medio sarebbe il 6^ grado. Per conseguenza 
ogni grado che intercede tra la base e 7° grado non può esser eguale 
per numero di vibrazioni a quelli che dal 7° s'interpongono al com- 
plemento. Ciò è evidente, giacché uno stesso quoziente non si può 
ottenere se non con eguali dividendi e divisori. Nel caso nostro il 
dividendo, che sono le vibrazioni, corrispondono all' uno e all' altro 
intervallo, ma non corrispondono i gradi, che nel primo sono 7, e 5 
nel secondo. Il fattore o numero sonoro corrispondente al 70 grado 
è il 3 e suoi raddoppi, 6, 12, 24, ecc. 

68. Dopo aver diviso il sonometro in 3 parti se dividesi in 4 che è 
fattore del suono di periodo, si ha un intervallo di 5 gradi — quarta 
— rivolto del 7° grado. La proporzione dell' intervallo di 5° grado 
rivolto del 7° èf» che ridotta a frazione propria corrisponde a i + 
è' cioè i più della base. Se dunque il 7° grado preso come base 
fosse di 24 vibrazioni, il 5° grado di questa base sarebbe di 32 vi- 
brazioni. 



le ba le' 

24 + 8 = 32 -I- 16 = 48 
sol do sol 

B. + i = 5° gr. + i = C 



da le da* 

36 -l- 12 = 48 -I- 24 = 72 
re sol ré 

B. -h è = 5^ gr. + I = C. 



Le vibrazioni corrispondenti al 7^ grado in rapporto al periodo 
si possono esattamente raffigurare con note musicali e dalla figura 



Fig. 22», 

•fffffffffffffffr 
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si può altresì conoscere anche il rapporto del 50 grado suo rivolto 
verso il complemento. 

69- Il 7° grado oltre a frazionare il periodo in ordine ai gradi ed 
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in ordine alle vibrazioni, coi movimenti delle sue vibrazioni fraziona 

divide diversamente Y unità di battuta rappresentata dal periodo. 

1 movimenti, mentre prima determinavano il tempo forte e debole 
in battere e levare, proprio del tempo pari, ora col dividere la battuta 
in tre parti determinano il TEMPO DISPARI. 

Le vibrazioni di questo suono s' incontrano con quelle del periodo 
ad ogni principiar di battuta e perciò è forte il primo e sono deboli 
gli altri due movimenti. Vedremo come si possono accentuare e 
render forti i primi due movimenti e debole il terzo. 

Hicr 23*' ^^.^ . ■ — ^^.^ - ■ — -v^ 

i-irj | /Tr^,. . ,i ,j ì J | J ^ 



.^ «^ .^ì, .u^ -jbL 



-6^ 



i5f i5»c 



Si osservi, che la prima nota del 7° grado s* incontra colla prima 
del complemento o colla base e le altre due vanno per conto proprio. 
T.a differenza del movimento del i^ suono frazionario col periodo sta 
in questo, che mentre il complemento s' incontra una volta si e Y altra 
no colla base, il 7° s' incontra una volta con ambedue e due volte no. 

70. Se, come dicemmo (64), la regolarità congiunta colla varietà è 
ragione di piacevolezza, si spiega facilmente come il 1° frazionario 
produca in noi sensazione gradevole e come questo suono sia il più 
armonioso dopo quelli di periodo. Oltre alla regolarità presenta la 
seconda specie di varietà, quella cioè del tempo dispari, che lo rende 
assai più distinguibile da quello del complemento. Ho detto la 
seconda specie di varietà, poiché la prima e più semplice varietà la 
presenta il complemento del periodo. 

71. Dopo aver diviso il sonometro in 2, 3, e 4 parti, resta a dividersi 
per 5. Il suono che si ottiene con \ della corda corrisponde al 4° grado 
— terza maggiore — del 3** periodo, ossia 28^ grado dalla base. 
Quindi § produrrà il 40 grado del 2° periodo, e i il 40 sopra la base. 

Il fattore adunque del 4<> grado è il denominatore S, e il numera- 
tore è fattore del periodo. Si noti però che ogni qualvolta il nume- 
ratore rappresenta il volume del corpo sonoro, rappresenta inversa- 
mente il periodo del suono. 

fa^ fa' .... re ... fa ,ba 

Fig. 24*. k . " -M ::" — ' ..^ i f.:' • ':- '» '^'..; . > ... -^ 

' mi- "^ mi' la mi ■ do 

Armonia e melodia musicale. 4 
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La proporzione del 4° grado è f» frazione, che (trattandosi di 
vibrazioni le quali sono in ragione inversa del volume del corpo 
sonoro) col denominatore 4 rappresenta il suono di periodo e preci- 
samente la base del 30 periodo, e col numeratore S il 4<^ grado. 
La frazione è impropria e corrisponde ad i + i ovvero a B + i* 
Se la base è di 12 vibrazioni il 4° sarà di 15, se fosse di 16 vibra- 
zioni il 4<^ grado sarebbe di 20. 

le se 

12 + 3 = IS 
sol si 

B + i = 4° gr. 
Il 40 grado è la seconda varietà e secondo suono frazionario. Il 
5 essendo fattore di questo grado, anche i suoi raddoppi io, 20, ecc. 
sono fattori dei periodi di esso. In ordine al corpo sonoro è fattore 
del suono } come f e f II rivolto del 40 grado — terza M. — è T 2fì 
— sesta — - e la sua proporzione sarebbe f ossia i + |- 
Fig. 25^ 



ba 


fa 


16+4 


= 20 


do 


mi 


B +i 


= 4° gr. 
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72. Le vibrazioni dell' intervallo di 4° grado si possono esprimere 
con figure musicali nel seguente modo sia in ordine alla base sia in 
ordine al complemento, ossia nel suo rivolto. 

Fig. 26^ . _ ^ ^ ^^ — IO • — --_ ^^^lo^^^^j^ 




II 70 grado, in ordine alle vibrazioni, divide il periodo in due 
intervalli eguali, ed il 4° grado divide pariménte in due intervalli 
eguali r intervallo di 7 gradi, benché non lo divida egualmente in 
ordine ai gradi. Ed infatti la proporzione delle vibrazioni del 4<^ grado 
corrisponde ad } del periodo, ed i è la metà di J- 

73. Coir analisi del sonometro dopo aver ottenuto il suono fonda- 
mentale col suo complemento, che formano il periodo, si ottengono le 
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varietà o differenze, la prima delle quali è il 7® grado e la seconda è 
il 40 grado. Queste due differenze assieme col periodo formano una 
combinazione che chiamasi ACCORDO in cui esiste un rapporto. 
Questo rapporto consiste nella convenienza del 4° e j^ grado col 
periodo, e la convenienza è riposta in una misura proporzionata tra 
questi suoni. 

Ed invero il 4° grado divide a metà il numero delle vibrazioni 
dell' intervallo di 70 grado, come questo divide a metà il numero delle 
vibrazioni corrispondente al periodo : quindi l'intervallo di 4° grado 
sta all' intervallo del 7°, come questo sta al periodo, i: i:: è: P. 

In fatto la proporzione di quest* accordo èB + l + l+i = C. 
Se la base è di 16 vibrazioni, il df^ grado avendo \ di più della base 
corrisponderà a 20 vibrazioni, ed il 7° ne avrà 24, perchè ne ha \ più 
della base, ed il complemento raddoppiando la base ne avrà 32. 



16 20 



24 



32 



24 



30 



^ 




^ 



B + i = **^ ^■ Ì:= 7;.+ i = e B + i= 4V + T = 75.+ ì = C 



^=3^ 




^5: 



È 



% 



^ 



^ 



32 



24 



30 



36 



48 



Chiameremo questa combinazione accordo maggiore, non perchè 
abbia la terza maggiore, ma per la maggior perfezione che presenta 
relativamente ad un altro accordo che lo diremo minore, e che ana- 
lizzeremo in seguito. 

74. È certo che un suono fondamentale col suo complemento 
producono una sensazione gradevole, armoniosa ed omogenea, quasi 
allo stesso modo di un suono fondamentale solo, e la ragione della 
gradevolezza sta, come abbiamo veduto (64), nella varietà e regola- 
rità dei movimenti delle vibrazioni che corrispondono alla legge dei 
raddoppi di numeri intieri, o di periodi di vibrazioni. 

Se noi sperimentiamo i sopraddetti suoni frazionari coi suoni di 
periodo sia successivamente che simultaneamente, la sensazione si 
avvertirà di più, ma non cambia sostanzialmente, come sostanzial- 
mente non cambia la natura del suono, dal momento che i consoni 
sono manifestazioni delle parti componenti il suono. Se i detti 
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suoni, col solo fondamentale, erano intesi remissivamente, nel!' ac- 
cordo vengono come rilevati espressivamente, e V udito ne com- 
prende meglio r architettura, le proporzioni e la simmetria. Il ripieno 
deir organo che si compone dei principali consoni basta per provare 
questa verità conosciuta da tutti i musicisti. 

75. Quale adunque sarà la ragione per cui questi suoni frazionari! 
aggiunti al periodo non cambiano sostanzialmente la sensazione 
che produce il suono fondamentale col complemento, ma che anzi 
la rendono più evidente e sensibile ? La risposta non è difficile. 

Abbiamo veduto che la varietà è fonte di bellezza, quando non 
sia disgiunta dall'ordine e regolarità. Nell'accordo la varietà è mag- 
giore di quello che non sia nel periodo e 7° grado. Nel periodo i 
termini di varietà sono due, cioè base e complemento, e col 7° grado 
sono 3, mentre nell* accordo sono 4, base, complemento, 4*' e 7® 
grado. 

Che vi sia ordine e regolarità non v' è dubbio, poiché sono collocati 
fra loro in rapporti decrescenti per semplicità, ma sempre convenienti 
r uno coir altro in relazione di raddoppio. La regolarità congiunta 
colla varietà la più semplice è quella del complemento, che raddoppia 
le vibrazioni della base, poi viene questa del 7° grado che divide in 
due intervalli il periodo, ed il raddoppio di questi due intervalli 
frazionari compiono il periodo. 

Neir accordo cresce ancora la varietà, perchè il 4° grado divide 
r intervallo di 7° grado in due intervalli i quali raddoppiati com- 
piono il 7 grado, che alla sua volta raddoppiato compie il periodo. 

Ecco pertanto dimostrato come non si cambia sostanzialmente 
coir accordo T effetto che produce il suono fondamentale col com- 
plemento, appunto perchè la ragione di piacevolezza, che consiste 
nei raddoppiiyXimzxio, la stessa, con la sola differenza che i raddoppi 
neir accordo, sono di frazioni appunto perchè i suoni che lo com- 
pongono sono entro il periodo e perciò frazionari. Che T effetto ap- 
parisca più armonioso e più completo di quello della base col com- 
plemento, ciò dipende dalla maggior varietà, sempre però congiunta 
colla stessa regolarità, che più manifestamente si esprime coi due 
suoni frazionari, e che l'orecchio meglio percepisce. 

y6. L'accordo che abbiamo ottenuto dal sonometro, si può defi- 
nire : = la convenienza o relazione di due suoni con un terzo preso 
come base o principale. = Il suono principale è quello di periodo e 
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gli altri due sono frazionar! del periodo. Il rapporto o relazione tra 
questi tre termini consisté in una misura comune a tutti e tre che 
dicesi raddoppio dei movimenti delle vibrazioni. 

Il periodo, è vero che è determinato dal complemento ed è perciò 
composto di due suoni, ma queste due suoni non costituiscono vera 
e propria varietà, poiché il periodo rappresenta, come abbiamo ve- 
duto (59, 60), r unità del suono; e quindi anche un suono solo del 
periodo basta neir accordo, essendo T altro necessariamente sot- 
tinteso. 

7T. I suoni di cui si compone \ accordo maggiore producono una 
sensazione di movimento ; e non è vero che sia proprio di essi il riposo 
o la quiete secondochè si afferma da tutti i trattatisti di armonia. Il 
riposo è proprio dei suoni solamente quando col loro vario movi- 
mento giungono a formare una figura, una frase, un periodo in cui 
si possa affermare la convenienza o no dei medesimi ; e per poter 
affirmar ciò vi devono essere gli estremi della contraddizione. 

E chi è che non sappia che la convenienza dei suoni vuol dire 
ordine tra i medesimi, e che tal ordine richiede varietà di grado, 
varietà di consonanza, o relazione, ed anche varietà di movimento nel 
tempo ? Fu ben perciò che gli antichi definirono la musica ars magna 
consoni et dissoni^ e ritennero indispensabile per la melodia e T ar- 
monia la consonanza e la dissonanza. 

L* accordo maggiore, sia che si prenda successivamente che simul- 
taneamente, per se solo ci offre la sensazione d' intonazione e perciò 
la base o centro sopra cui noi possiamo svolger la melodia o \ ar- 
monia; e richiama la nostra attenzione al movimento che dobbiamo 
intraprendere. Solamente dopo varii movimenti o dopo varii suoni, 
sperimentata la convenienza tra di loro, ci riuscirà gradito il risposo. 

Il movimento dei suoni segue la natura delle vibrazioni dei corpi 
sonori; il moto di queste non è già nello stesso senso indetermina- 
tamente ma, come abbiamo dimostrato, segue un andamento ana- 
logo alle oscillazioni del pendolo e della lamina vibrante. Il moto, 
per r impulso ricevuto, si determina da un lato, poi ritorna al centro 
e prosegue inversamente dall' altro lato, quindi ritorna al centro e 
dopo varii spostamenti dal centro e ritorni al medesimo si ha il 
riposo. Anche i suoni hanno un centro intorno al quale si aggirano, 
si allontanano dal medesimo e vi ritornano, e finalmente in esso 
riposano. Questo centro, come vedremo, è T accordo, ma prima del 
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riposo, fa duopo che il movimento tocchi i lati, allontanandosi dal 
centro, e perciò è necessario supporre altri suoni, altre relazioni ed 
accordi, prima che V accordo stesso ms^giore possa imprimere in noi 
la sensazione del riposo. 

78. Se ben si considera, il suono fondamentale coi suoi primi con- 
soni hanno la proprietà di movimento, e di movimento ascendente. 
I frazionari vibrano col principale, anzi consuonano, e perciò sen- 
tonsi, sebbene rimessamente, compresi col fondamentale. Il senti- 
mento è portato alla varietà di essi, che impressionano l'udito ripe- 
tutamente, e che manifestansi mano mano sempre più acuti. Perciò 
il movimento è ascendente, e perchè questo movimento ripieghi e 
dair acuto ritorni al grave, fa d' uopo di qualche suono, che come 
reagente lo richiami al centro ed importi proprietà discendente. 

Fra breve vedremo come i suoni giunti ad un certo grado di 
acutezza e di consonanza ripieghino verso suoni più gravi e diversi 
per consonanza. 

79. Neir accordo la base o fondamentale forma unità col comple- 
mento e non può concepirsi T uno senza l'altro e perciò 1* uno sottin- 
tende r altro. I due suoni frazionari dell' accordo possono occupare 
un posto vario in rapporto della base o del complemento, e per con- 
seguenza r accordo sarà allo stato naturale COMPLETO quando vi è la 
base 40, 70 grado e complemento, e sarà allo stato naturale ISCOM- 
FLETO quando si sottintende il complemento. Se poi si sottinten- 
desse la base sarà allo stato di rivolto (45). Eccone gli esempì. 



Figr. 28\ 
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Allo stato naturale COMPLETO, gli estremi sono i suoni di periodo, 
base e complemento. Allo stato naturale INCOMPLETO gli estremi 
formano un intervallo di 7 gradi. I rivolti sono due ; nel i^ rivolto 
la nota più grave è il 4*^ grado e la più acuta è il complemento, e gli 
estremi formano un intervallo di 8 gradi. Nel 2° rivolto la nota più 
grave è il 70 grado, il complemento è nel mezzo ed il 40 grado è 
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nota più acuta, e gli estrèmi formano un intervallo di 9 gradi (»)• 
Colle divisioni del corpo sonoro per 2, 3, 4, 5, 6 parti si è ottenuta 
la misura del periodo del suono e l'accordo perfetto o maggiore e 
per conseguenza gì' intervalli di 120,70,40 grado, e se si considerano 
i rivolti dei sopraddetti «noni e le differenze tra Y uno e V altro, si è 
ottenuto anche 1* intervallo di 50 grado rivolto del 70 V intervallo 
di 30 grado che intercede tra il 40 e 70 grado, ed il 90 che si ha tra il 
70 e 40 sopra il complemento. 

Figr. 29*. 
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CAPO IV. — Consonanze di 2^ specie. 

80. Il 3° suono frazionario del periodo e sua proporzione. — 8i. Il y frazionario rende 
indelerminato il moto dell' accordo e cambia il ritmo del medesimo. — 82. Che inten- 
dasi per risolvere, producente e prodotto. — 83. Il prodotto è accordo maggiore. — 
84. Rapporto fra producente e prodotto. — 85. Posizioni della producente. — 86. Suoni 
della prodocente che causano la rìsoluzioiie. 



ROSEGUENDO la divisione della corda sonora in 7 
parti, con } si ottiene un suono distante 34 gradi dalla 
fondamentale, e che corrisponde ad un iqo grado del 
^ periodo, — settima minore. La base di questo suono è 
quella del 20 periodo ossia 24 grado dalla fondamentale, che si 
ottiene colla divisione per 4. In fatti f 7 di corda sonora danno suoni 
di periodo una o due volte più gravi di ^- Il rivolto del iQO grado 
è il 20. 




Fifir.30». 
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I. Nella nuova figurazione ta nota di diverso colore è sempre il 7<> grado o dominante 
come la chiamano i musicisti, e può servir di norma per conoscere la posizione del- 
l' accordo sia allo stato naturale come nei suoi rivolti. 
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Questo suono di loo grado aggiunto all' accordo maggiore offre 
una nuova combinazione corrispondente all' accordo di settima di 
daminamU^ come la chiamano i trattatisti d' armonia. Questa nuova 
combinazione ci presenta quel celebre intervallo corrispondente al 
tritono dei Grreci, diabolus in musica dei Latini, e che merita tutta 
r attenzione del mu^cista. Noi 1' esamineremo partìtamente e com- 
plessivamente, sia in ordine al grado che occupa nel perìodo, sia in 
ordine al grado di consonanza o rapporto di vibrazioni e sia in ordine 
al tempo. 

In ordine al grado numerico, il lOO grado, che è prodotto dal 
numero sonoro 7, non dista ^^almente dal 7^ grado il cui fattore è 
6, come dal complemento che ha per fattore T 8. Da questo dista 2 
gradi e 3 dal 70. 

In ordine alle vibrazioni il lo^ grado corrisponde a i del periodo, 
poiché la frazione impropria ì che si ha nella divisione della corda, 
corrisponde a i + J- L' unità, come sempre, rappresenta il suono di 
periodo o la base, e f rappresentano le vibrazioni del 10° grado fra- 
zionario del periodo. Rispetto poi al complemento, prodotto dall' 8, 
il IQO grado è una ottava parte in meno. 

Se adunque la base fosse di 12 vibrazioni il 10^ grado ne avrà tre 
quarte parti di 12 in più, cioè 12 + 9 = 21 vibrazioni. Se la base 
fosse di 16 vibrazioni il 10^ grado sarebbe di 28 vibrazioni, cioè 
16 + 12 = 28. 

Questo suono terzo frazionario ^ sempre in ordine alle vibrazioni, 
occupa r ultimo quarto del periodo, e col 40 e 7° grado divide il 
periodo in quattro intervalli eguali. Come il 40 grado divide a metà 
il numero delle vibrazioni corrispondente all' intervallo di *j^ grado, 
cosi il iQfì grado divide a metà il numero delle vibrazioni proprie 
dell' intervallo di 5° grado rivolto del 70. 

Veggasi r esempio. 

Fig. 31». 
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8i. Il suono dì icP grado quantunque consono od armonico è però 
di natura diversa dagli altri due frazionari che compongono V ac- 
cordo ms^giore. Non è meno degno ed importante di considerazione, 
poiché viene a formare una combinazione nuova, che in ogni tempo 
fu ritenuta come germe fecondo di armonia e melodia. 

Se bene si consideri V accordo maggiore nelle sue proprietà di 
moto, si avverte che il movimento è ascendente ed il suo ritmo in 
ordine al tempo è determinato. 

Che il moto dei suoni dell' accordo sia ascendente lo dimostra la 
legge stessa di consonanza (78), e che questo movimento ascen- 
dente sia determinato e che esprima la misura del tempo o la 
battuta, è conseguenza della legge dei raddoppi frazionarii delle 
vibrazioni. 

Ma per persuadersi sempre piti di queste due verità basterà speri- 
mentare V accordo stesso significandolo per mezzo delle note collo- 
candole nel tempo a loro conveniente, o col giusto loro valore. 

Fig. 32*. 



È 



¥: 



^ 



««€- 



^ 



«*er 



w 



Si potrebbe esprimere il raddoppio delle vibrazioni, che si hanno 
nella seconda metà della battuta anche usando la pausa all' ultimo 
quarto, come : 



Fig:. sr- 
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Prendendo i sopraddetti suoni dell' accordo maggiore come sem- 
plici movimenti, la mancanza di movimento nell' ultimo quarto 
espresso colla pausa, indica che dopo questa incomincia nuovamente 
il periodo del tempo o la battuta. 

Ora coir aggiungere all' accordo maggiore il iqo grado, che come 
abbiamo veduto (80) occupa 1' ultimo quarto della battuta, rende il 
tempo indeterminato, appunto perchè toglie il raddoppio delle 
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vibrazioni, che si verifica nella seconda metà della battuta ; e cosi i 
movimenti si rendono uniformi, e non si avverte la misura della 
battuta. 

Per renderci ragione dell' effetto che questo suono produce nel- 
r accordo, e della sensazione che produce neir orecchio, dobbiamo 
considerare la sopraddetta combinazione come se i suoni esprimes- 
sero semplici movimenti, poiché posti nel loro grado, e col loro 
valore, denotano per ciò stesso il tempo ; ma considerati come 
-movimenti semplici il ritmo dei raddoppi non si ha più. Veggasi 
r esempio. 



82. Il iQO grado aggiunto all' accordo, rendendo indeterminato il 
moto delle vibrazioni nel tempo, fa sentire il bisogno dell' ordine 
nella varietà dei movimenti dei suoni. Quindi siamo costretti a cer- 
care altrove, cioè in altri suoni, quest* ordine e quest' armonia, che 
non sentesi più nella predetta combinazione. 

L' accordo mag^ore dal io<^ grado riceve un impulso a cambiar 
movimento, e una volta che l' impulso è dato i suoni devono seguirlo 
in quella guisa che nescit vox missa reverti. La tendenza di una tal 
combinazione a cangiar movimento è ciò che i musicisti dicono 
tendenza a RISOLVERE, e 1' effetto appellasi RISOLUZIONE. 

Giacché dee darsi un nome al sopraddetto accordo a cui aggiun- 
gesi il IQO grado, a me sembra che si potrebbe chiamare PRODU- 
CENTE, in quantochè è causa e produce un nuovo ritmo, e l'effetto 
o risoluzione potrebbe dirsi PRODOTTO. 

Senza voler ìxìàìcKx^ a priori qual debba esser il nuovo ritmo, 
che ne verrà dalla producente, e quali saranno i suoni o gradi del 
suono in cui andrà il prodotto, rileviamo i fatti o fenomeni, e ricer- 
chiamone in essi la relazione o rapporto delle vibrazioni e il loro ritmo. 
Diremo solo, che per cambiar movimento per andare in altri suoni 
(ciò che è richiesto dalla nuova combinazione e più propriamente 
dal 10° grado) fa d' uopo discendere se prima si saliva, od ascendere 
se prima si discendeva. Inoltre, se i suoni, in cui si effettua II movi- 
mento, sono diversi da quelli del primo accordo di cui si componeva 
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la producente, diverso deve esserne il rapporto, il ritmo e grado, e la 
proporzione non sarà più quella dei raddoppi di quarti. 

Ciò premesso se una producentè la cui base è le-sol- di 24 vibra- 
zioni, la risoluzione si effettuerà nel seguente modo o simultanea- 
mente, o successivamente. 
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83. Non occorre qui esaminare la producente, ciò che si è già fatto, 
ma esaminiamo il prodotto sia in ordine ai gradii alle vibrazioni ed 
in ordine al loro ritmo o tempo ; ed anche la relazione che passa fra 
producente e prodotto, fra causa ed effetto. 

Considerando attentamente il prodotto, è facile riscontrare nei 
suoi intervalli la corrispondenza col 2^ rivolto dell' accordo perfetto, 
in cui gli estremi formano un intervallo di 9 gradi — sesta mag- 
giore — ed in cui il suono più grave corrisponde al 70, il secondo 
o medio alla base ed il terzo al 4° grado (79). Il quarto suono del 
prodotto non è che la ripetizione del primo e non è affatto necessario. 
Dal momento che gì' intervalli corrispondono non può dubitarsi 
dell' identità dell' accordo. 

Se al prodotto si toglie la nota più grave, i suoni che restano 
corrispondono all' accordo maggiore, allo stato naturale incompleto. 
Dunque si può dedurre che la producente risolva in accordo per- 
fetto allo stato di rivolto, e che un accordo perfetto coli' aggiunta 
del iQO grado, produce altro accordo perfetto o maggiore. 

84. La producente ha una base, come l'ha l'accordo maggiore o 
prodotto, e tra la base della producente e quella del prodotto vi 
sono 5 gradi. Da ciò, senza molto acume, si può concludere che il 
movimento da producente a prodotto, quello che i musicisti direb- 
bero tonalità^ va di 5 in 5 gradi, lo stesso modo che seguiva Guido 
Aretino coi suoi tetracordi. 

I suoni della producente sono quattro, e quelli del prodotto sono 
tre. Come si vide, il 70 grado della producente ed il 4° e 10^ cessano 
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nella nuova combinazione, ed uno solo clie corrispondeva alla base 
resta a far parte del prodotto. Questo suono che serve come di 
legame fra causa ed effetto cambia però grado, e mentre prima era 
base addiviene 70 grado, o 5® suo rivolto. 

I musicisti chiamarono DOMINANTE questo suono o nota, perchè 
domina nella melodia od armonia ; e presero un tal nome dalla 
tonalità del canto gregoriano. Nel canto gregoriano la dominante 
realmente domina la cantata e non sempre è 7^ grado o quintdy 
quindi a me parebbe più proprio appellar COMUNE questo suono, 
che fa parte della producente e prodotto. 

Questo suono o nota comune l^a fonicamente le due combina- 
zioni e per conseguenza può rimanere in armonia con tutte le note 
della producente e del prodotto. Di qui ebbe origine la teoria del 
basso tenuto. Ciò può vedersi nel seguente esempio. 




Inoltre se si sperimenta la producente, nel risolvere, si trova che 
le note necessarie sono tre, cioè : base, 4° e io<^ grado, e che il 7^ 
grado non influisce gran cosa nella risoluzione. Vedremo in seguito 
come una tal nota ha maggior importanza nella producente l'accor* 
do minore, e come la causa vera della risoluzione siano il 40 e 10^ 
grado che formano un intervallo di 6 gradi. 

85. Anche la producente come l'accordo può essere nella posi- 
zione sua naturale come allo stato di rivolto, e per giunta la posi- 
zione naturale può essere completa ed incompleta. Veggasi ora la 
figura della producente completa ed incompleta allo stato naturale 
e dei suoi rivolti ('). 
Fi£. 38". 



St. nat. P riv. 2^ 3* riv. St. nat. l*» riv. 2" 3** rtv. 
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I. Le note essenziali della producente nella nuova figurazione sono tutte e tre 
del medesimo colore, e l'intervallo di ó"" grado è sempre ad eguale distanza allo 
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86. È da notarsi che i due suoni della producente, il 4^6 lo^ grado, 
uno ascende e l'altro discende, ed il movimento converge in due 
suoni che stano al centro della producente, come meglio dimostre- 
remo in seguito. Ciò prova, che il 10^ grado, aggiunto all' accordo 
perfetto, fa cambiare al medesimo il movimento ; e che il detto 10° 
grado produce questo cambiamento in unione col 4° grado, 

Un altra conseguenza della risoluzione è quella di provare, che 
l'accordo perfetto (jf) non importa per se stesso quiete o riposo, 
ma movimento. Se l'intervallo di 6° grado, o se si vuole il \o^ grado 
aggiunto ad esso accordo, fa risolvere o cambiar movimento ai suo- 
ni, è chiaro che il moto esiste nell' accordo, poiché non si può cam- 
biare ciò che non esiste. 

CAPO V. — Analisi delle parti o intervalli 
della producente. 

^*j. Partì essenziali della producente, intervallo producente. — %%* La determinante la 
risoluzione. — 89. Movimento convergente e divergente. — 90. Il 3° frazionario sebbene 
consono dissolve 1* accordo a cui si aggiunge. — 91. La producente risolve in consonanza. 
— 92. Equilibrio di vibrazioni fra producente e prodotto. — 93. Ragione numerica 
comprovante la risoluzione. 

87. I^^^^ICEMMO (75) che non tutti i suoni della producente 
sono parti essenziali e causa di risolvere, sperimentan- 
dola si ottiene lo stesso effetto con tre suoni, cioè con la 
base, 4*^ e 10° grado. Nella risoluzione o prodotto uno 
solo resta, ed è la base, che passa al posto di J^ grado, e gli altri 
due vanno in due suoni vicini. 

Il 40 e IO® grado formano un intervallo di 6 gradi, che corri- 
sponde al tritono dei Greci, e al diabolus in musica dei Latini, ed alla 
quarta alterata o quinta falsa dei moderni. Comunque si voglia 
chiamare, è certo che questo intervallo merita tutta la nostra atten- 
zione per la grande importanza che ha nella musica e per la spe- 
ciale sua qualità di produrre l'effetto di risoluzione. 

Quest' intervallo ha due termini, Tuno ha proprietà ascendente e 

stato naturale e nei rivolti. Se una nota del medesimo è in rigo, l'altra è in spa- 
zio ; e la base dista 4 gradi dalla nota ascendente (sensibile) e perciò sono 
ambedue in rigo od ambedue in spazio. — 
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corrisponde alla sensibile della tonalità moderna o b quadro d^li 
antichi (proprietà di ^ quadro, o di t) ; l'altro che discende cor- 
risponde alla proprietà di b molle, o al 5° grado che discende al 
4^. Tutti i trattatisti di musica riconobbero queste due qualità 
a questo intervallo, e senza queste non si ha né tonalità moderna 
né antica* 

Si dice che il b molle fosse un ritrovato dei Greci ad temperati- 
rfwiw /f7/é?«»w/ ma se questo temperamento spi^a il cambiamento 
della proprietà di questo intervallo, in quanto che inverte l'ordine 
della nota ascendente e discendente, non toglie però l'effetto della 
risoluzione. Il b molle come il b quadro non fanno che spostare il 
tritono, senza del quale non si può in alcun modo far musica. 

Preso isolatamente, questo intervallo, che chìdiVaerevao producente 
o risolvente, tanto col suono grave che coli' acuto, può ascendere 
come discendere, e perciò ciascun suono di esso può prendersi o 
come SENSIBILE o come DISCENDENTE. Ma in musica non accade 
giammai, imperocché va sempre unito simultaneamente o successi- 
vamente con altri suoni, che determinano il movimento in un senso 
piuttosto che neir altro. 

88. Il sonometro ci dà questo intervallo dopo l'accordo, allo scopo 
di cambiare il movimento dell'accordo stesso, e la base dell' accordo 
che determina il 4° grado a salire, nel tempo stesso determina il \o^ 
grado a discendere, perché si effettui il cambiamento di moto. Ho 
detto la base ; avrei dovuto dire il complemento o I2<> grado, per 
ciò che riguarda il lo^', col quale, espresso o sottinteso che sia, 
stando alla distanza di un tono, produce ciò che i musicisti chiamano 
urto per cui il 10° grado trovasi costretto di allontanarsi dal mede- 
simo e discendere verso il grave. 

La base della producente può dirsi perciò nota DETERMINANTE 
la sensibile a salire ed il lo^ grado a discendere e dista dalla 
sensibile 4 gradi allo stato naturale e nel 2° e 30 rivolto, ed 8 gradi 
nel I** rivolto (75). In conseguenza la nota discendente dista dalla 
base IO gradi allo stato naturale e 2 gradi dal complemento. 

Anche queste combinazioni sono chiaramente espresse nella nuo- 
va scrittura musicale. A colpo d'occhio si trova la base della pro- 
ducente, che é anche nota determinante la soluzione, ed é del me- 
desimo colore della sensibile e della nota discendente, e di diverso 
colore della tonica o base del prodotto. 
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Fig. 39*. 
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89. L'intervallo di 6© grado preso isolatamente ha un movimento 
convergente o divergente, secondochè la producente è allo stato 
naturale o di rivolto. Allo stato naturale converge, come pure nel pri- 
mo rivolto, e diverge nel secondo e terzo rivolto. In un modo o nel- 
r altro la nota che sale è sempre la sensibile, e la nota immediata- 
mente superiore a questa sensibile è la basp dell' accordo prodotto, 
o come dicono tonica o tonale. Segneremo la sensibile con S, con T 
la tonica, con D la discendente. 

Fig. 40». 
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Secondo la regola superiormente spiegata è facile conoscere la nota 
determinante, che dista dalla sensibile 4 gradi per formare la pro- 
ducente come si è visto negli esempì addotti. Il moto divergente o 
convergente addimostra la tendenza delle due note che vanno al 
centro allo stato naturale o di rivolto. 

Un accordo maggiore col io® grado produce un altro accordo, e 
questo parimente coli' aggiunta di altro io<^ grado produce altro 
accordo. Seguitando in tal modo si possono percorrere tutti e 12 i 
gradi del periodo o tutta la scala cromatica. Producente e prodotto 
sono come il cardine della musica e sono principalissimi colori della 
tavolozza musicale. 

90. Sarebbe ragione più che sufficiente per spiegare il fenomeno 
della risoluzione quella già addotta, che cioè il 10° grado aggiunto 
all' accordo maggiore ne guasta il ritmo delle vibrazioni e lo rende 
indeterminato, e che imprime ai suoni un movimento in altro senso; 
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talché SI è costretti a trovar altri suoni in cui vi sia ritmo e rapporto 
di consonanza. 

Anche il lo^ grado è consono, ma dall' eflfetto che produce nell* u- 
dito bisogna convenire che è una consonanza di diversa specie o di 
grado molto inferiore dal precedente, e si potrebbe dire un con- 
sono dissolvente piuttostochè risolvente. Questo consono, che per 
grado di consonanza sarebbe il terzo, ha proprietà diverse dai primi 
se l'effetto che produce nell'udito è diverso, e questa proprietà con- 
siste nel cambiar movimento ai primi consoni, ciò che dicesi risol- 
vere. 

91. Ebbene, ove si rivolgerà il movimento? ed ove risolverà que- 
sta nuova combinazione dissolvente? Veduto il rapporto che passa 
tra producente e prodotto la risposta non sembrerebbe difficile : la 
producente risolve in consonanza e nei propri consoni. 

Questa nuova consonanza non può esser di periodo, poiché non 
cambierebbe moto ; sarà perciò consonanza di suono'frazionario, ed 
in tal caso il primo consono frazionario è il 7° grado. Il movimento 
proprio deir accordo perfetto è ascendente o retto, e coli' aggiunta 
del IQO grado dovendo cambiare, non può essere che in senso con- 
trario e perciò in senso obliquo. Adunque dovendo andare il movi- 
mento in senso contrario ed in consonanza di 7° grado, la risoluzio- 
ne si effettuerà in 5° grado suo rivolto. La base addiviene ^^ grado 
rivolto dell'accordo prodotto. 

Se la risoluzione fosse divergente, quando cioè la sensibile è la 
più acuta, allora la producente essendo allo stato di rivolto, i suoni 
risolvono in 70 grado. Ciò è chiaro poiché il movimento nella risolu- 
zione ripiega o rivoltasi^ e perciò va in rivolto se prima era allo 
stato naturale, va allo stato naturale se era in rivolto. 



Fig. 41* 
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La risoluzione adunque dei suoni della producente è un passag- 
gio da un grado all' altro di consonanza, e s'intende che dal grado 
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supetiore passano air inferióre. Non senza un perchè là natura col 
sonometro ci dà i diversi gradi di consonanza o degli armònici, che 
ci addimostrano quale sia l'ordine proprio dei suoni. 

È un fatto che l'orecchio distingue altri siioni oltre il fondamen- 
tale e specialmente il 7® grado. Il complemento che rinforza la base 
si avverte meno del 1° suono frazionario, perchè non costituisce una 
vera e pròpria differenza, e perciò qual meraviglia che il sentiménto 
sia trascinato alla varietà e in quei suoni diversi che sono inclusi 
nella producènte stessa ? L' aforisma comune che = corrupttó imius 
generatio' alterius = e nel caso nostro è il 10° grado che forma la 
producente e guasta il ritmo proprio dell' accordò per generarne un 
altro in egual rapporto col r» frazionario. 

92. Oltre alla relazione di vera e pròpria consonanza che passa 
fra producente e prodotto, vi è ancora una giusta proporzione di vi- 
brazioni. La base della producente rimane n^l prodotto, e gli 'altri 
due suoni dell' intervallo di 6° grado, uno ascende dì un semitono e 
l'altro discende di uno stesso grado, e questi semitoni sono di egual 
numero di vibrazioni ; sicché sommate le vibrazioni della producente 
danno uno stesso numero corrispondente a quelle del prodotto. 

Fig. 42». _ , 
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Ed è meritevole d'osservazione che il totale delle vibrazioni del 
prodotto e della producente corrispondono ad un 2^ raddoppio del 
periodo, ossia base x 4. > 

'93. Ma vi ha eziandio una ragióne potissima che spiega il feno- 
meno della risoluzione della producènte in accordo magg. ed è 
riposta nella natura stessa delle vibrazioni del 10^ grado in rappor-' 
to al ritmo'delle vibrazioni dell'accordo stesso di cui fa parte. Le vi- 
brazioni del \o^ grado corrispondono a f ovverò a f più della base- 
Questo suono divide a metà l' intervallò di 5^' grado, rivolto' del 7<^, 
togliendo così il raddoppio delle vibrazioni. 

Abbiamo veduto (81) che la risoluzione porta varietà di ritmo, ed 
m fatto il periodo viene diviso in 3 parti. Là ragione dunquedi que- 
sto nuovo r^tpporto numerico di vibrazioni sta nei numeri fattori 
dei suoni che sono dispari. I numeri fattori della producènte sono 

Armonìa e melodia musicale. 5 



Digitized by VjOOQ IC 



86 Parte seconda, — Sperimenti dei corpi sonori. 

4. 5. 6. 7. 8. o loro raddoppi, ed ì suoni clie più determinano la reso- 
luzione sono il 4° e 10^ grado (97) che hanno per fattori il 5 e 7. 
Questi numeri sono dispari in rapporto al periodo di cui sono fattori 
il 4 e r 8, ed il 7*> grado ha per fattore il 3 e 6 che partecipa del pari 
e del dìspari. 

In questa combinazione risolvente, i numeri dispari prendono il 
sopravvento ai pari, ed è perciò che guastano il rapporto dei raddop- 
pi, e sentesi il bisogno di cambiar ritmo o movimento e quindi risol- 
vere nel T" grado rivoltato, il cui fattore è 3 numero dispari. E vero 
che il prodotto nella sua posizione naturale riprende il ritmo pro- 
prio deir accordo maggiore dei raddoppi frazionari, ma questo prova 
solo che da un accordo si può passare all' altro aggiungendo il i(y> 
grado e alternando ritmo, o movimento. 

CAPO VI. — Rapporto tra producente e pro- 
dotto. 

94. Il prodotto è compreso nello stesso perìodo della producente. — 95. Gradi e proj)or- 
zione degli intervalli del prodotto. — 96. Legge dei raddoppi propria del prodotto. — 
97. Centro di proporzione della producente e prodotto. — 98. Quali siano il centro e i 
lati della producente e prodotto. — 99. Scala maggiore, sua posizione. — 100. Scala 
diatonica. — loi. Nomenclatura della scala maggiore, 

jjENIAMO ora ad esaminare la relazione che passa tra 
i suoni della producente e quelli del prodotto, tra causa 
ed effetto. 

Si noti che i suoni della producente e quelli del pro- 
dotto sono nei limiti dello stesso periodo, e quindi si dee trovare 
nello stesso periodo la relazione del prodotto. Prima che la produ* 
cente avesse il \QP grado era un accordo perfetto, ed ora il prodotto 
di questa producente è nuovamente un accordo perfetto nello stesso 
periodo, sebbene non sieno gli stessi suoni che lo compongono. Il 
primo accordo era in posizione naturale, il secondo è allo stato di 
rivolto perchè cambiando moto si è rivoltato. 

Ciò prova che in un medesimo periodo si possono formare più 
accordi, ma in posizione diversa, e che la posizione della causa è di- 
versa da quella dell'effetto. Ma se i suoni subiscono un cambiamento 
di posto o di grado, devono pertanto subire anche un cambiamento 
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di misura e di moto ; la relazione e la simmetrìa dovranno variare, 
non ostante che resti la convenienza fra loro. Sperimentiamo questi 
gradii l i o v eita i i o la^fòvetsità di relazione. Il cambiamento di posto 
dipende adunque dal cambiamento di moto (91). 



Fi? 43^ 
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95. I suoni che dobbiamo esaminare nel prodotto, come abbiamo 
veduto (83 fig. 39), in relazione alla producente sono quelli che di- 
stano dalla base 5 e 9 gradi, che dividono in tre intervalli eguali il 
periodo della producente stessa. 

La proporzione o misura delle vibrazioni del 5® grado, che è rivolto 
del 7<>, come abbiamo veduto (68), è i ossìa i + I ; e per conse- 
guenza il 5° grado corrisponde ad una terza parte delle vibrazioni 
del periodo, e ad un terzo di più della base. 

Il gp grado, come abbiamo veduto (79), corrisponde air intervallo 
che si ha nel 2® rivolto dell' accordo perfetto in cui il suono più grave 
è il 7° e quello più acuto è il 4** grado. La proporzione di questo in- 
tervallo è di 1» perchè appunto il numeratore S è fattore del 4<^ grado, 
come il denominatore 3 lo è del 7''. 

Questa frazione impropria corrisponde ad i 4- §» quindi l'inter- 
vallo di 9 gradi corrisponde a due terze parti del periodo. Come il 
50 grado divide il periodo in due intervalli, il primo dei quali corri- 
sponde ad i e S l'altro, cosi il 9° grado divide il periodo in due in- 
tervalli di cui il primo corrisponde a S e ad 4 l' altro che è rivolto al 
complemento. 

Il 5^ grado divide adunque il perìodo in due parti come il Q^', ma 
inversamente 1* uno dall' altro, ed ambedue dividono il periodo in 
tre intervalli eguali sempre in ordine al numero delle vibrazioni. Il 
fattore adunque di questi suoni componenti il prodotto è il 3 e la 
proporzione è adunque la seguente B 4- i + S = C. Se la base, e 
perciò il periodo, è di 12 vibrazioni, il 5° grado, avendone una terza 
parte di più, corrisponderà a 16 vibrazioni ; ed il 9° grado avendone 
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due terze parti più della base corrisponderà a 2q ed il complemento 
a 24 vibrazioni. Eccone gli esempi. 



Fig. 44* 
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96. Una tal proporzione propria del prodotto od accordo maggio- 
re 20 rivolto, nello stesso periodo della producente, corrisponde in 
un certo modo alla legge dei raddoppi. La misura però che fraziona 
il; periodo in 3 parti è diversa da quella che lo dividerà in 4. Un 
quarto può raddoppiarsi due volte in un periodo, ma un terzo no, che 
altrimente eccederebbe il limite del periodo. In fatto i + J + ^ = 
I + J- Il prodotto nella posizione sua naturale corrisponde a pun- 
tino alla legge dei raddoppi di quarti (73 fig* 27). 



Figr. 45. 
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Senza dubbio fra producente e prodotto vi é relazione come tra 
causa ed effetto. Si succede Tuna all' altra alla distanza di 5 gradi, 
considerati come rivolto del ^^ grado, primo frazionario armonico o 
consonante. Ne segue che la producente sta al prodotto come la base 
o fondamentale sta alla sua prima consonanza in moto' contràrio o 
rivoltato. • : ' 

97. I suoni della producente e quelli del prodotto formano un 
assieme di perfetta simmetria di vibrazioni. La producente e prò- 
dotto, nel movimento delle vibrazioni come del suono, imitano esat- 
tamente i còrpi sonori vibranti. Tanto una corda come una làmina, ; 
messa in movimento vibratorio, hanno Un centro e lati, e dòpo un . 
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certo numero di moviménti si ha la quiete o riposo quando le parti 
ritornano! al loro cèntro naturale. 

Il centro della producente è il primo consono o 7° gradò, e da 
questo distàno qualmente di i il 4° e 10^ grado, e di i la base ed 
il complemento. Il prodotto in ordine al periodo della producente 
ha pure un cèntro formato dal 5° e 9° grado che stanno ai lati del 
centro della producente alla distanza di un tono e di una medesima 
differenza di vibrazioni, e distano egualmente dal 4° e lo^ grado 
della producente di un semitono, e dalla base e complemento di un 
medesimo numero di vibrazioni cioè i del periodo. 

Fiff. 46>. _ 
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T> + i = io* + i-c 

Sia che da un lato grave si vada verso l' acuto o che dall' acuto si 
^ vada verso il grave, il movimento si arresta Sempre al centro, percor- 
rendo suoni in cui vi è pi^ffetta simmetria di proporzione di vibrazioni. 

Flg. 4r 
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- Tanto l'accordo come la producente hanno una base : per distin- 
guerJ' una dall'altra, chiameremo tonica o tonale quella dell'ac- 
cordo, e quando dirèmo base . intenderemo quella della producente, 
^e veramente è base di jtutto Y edificio armonico. 
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98. Il vero centro dei suoni componenti la producente e prodotto 
s' intende la tonica col 4<> grado. Fondamento della tonalità modèr- 
na ed antica è l'accordo, clie appunto dal 4° grado prende il carat- 
tere di maggiore o perfetto. La tonica e 4° grado (corrispondenti al 
50 e 90 grado del prodotto) sono equidistanti dalla sensibile e dalla 
discendente che formano l'intervallo producente di 6^ grado, e 
distati© egualmente dal 7** grado e 50 suo rivolto, che formano il 
periodo della producente. 




99. Producente e prodotto formano una scala di suoni, che chia- 
meremo MAGGIORE. Questa scala che corrisponde ai suoni della 
scala diatonica, meno uno, non corrisponde alla posizione dei me- 
desimi. Quella però e non questa ha il suo fondamento negli speri- 
menti del sonometro e può dirsi la prima e vera base dell' armonia e 
Melodia. Col sonometro si ottengono tutti i suoni della producente, 
considerati nello stesso periodo, e lo stesso accordo perfetto che 
precede la producente si ottiene (79. fig. 30) allo stato di 2° rivolto, 
come si ha risolvendo la producente stessa. Oltre a ciò i suoni di 
questa scala maggiore sono ordinati nel tempo, sia che si voglia 
ascendere dalla base o dal complemento discendere al centro, ovvero 
dal centro muovere verso i lati e ritornare al medesimo. 
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Volendo a questi suoni dare una disposizione diversa incomin- 
ciando dalla tonica o fondamentale dell' accordo M. per salire fino 
al complemento, la scala non viette ordinata nel tempo. Si dovrebbe 
in prima trascurare la proprietà del $^ gr. che è discendente (pro- 
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prìetà ammessa da tutti i trattatisti di armonia antichi e moderni) 
per potere salire al complemento. Quivi giunto oltre a non ottener 
una completa conclusione, volendo discendere si trova preclusa la 
via, a meno che non si metta in essere una nuova producente. Ciò 
che non è ordinato non può essere armonico e tanto meno base di 
armonia* 

Fig. 50». 
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Anche dalla disposizione dei suoni nel tempo si vede che una tal 
scala non è naturale. Infatti all'ultimo quarto della seconda battuta 
il complemento cambia natura e addiviene S*^gr. discendente di 
nuova base, e da questa volendo discendere al punto da dove si 
parti fa d' uopo mettere in essere nuova discendente. In tal modo si 
hanno due toniche in un periodo e quindi due centri. 

loò. La scala diatonica moderna oltre ai soprannotati difetti né 
ha anche maggiori : in essa è irregolare Y ascendere più che il di- 
scendere. Primieramente 7 suoni non combinano né col tempo pari 
né col disparì, e progredendo dalla base al compleménto, la sensi- 
bile occuperebbe il tempo forte e il compleménto il tenipo debole, e 
r aggiunta del 9° gr. cambia il carattere alla scala maggiore. 
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Con tutta ragione si può dire che la scala diatonica non può esser 
base deir armonia e norma certa per la composizione. Il gp gr. com- 
preso in questa scala fin qui non fu sperimentato sul sonometro : é 
vero che si ottiene anche questo, ma armonicamente bisogna consi- 
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(Jerario al jtH faori del periodo, e, come vedremo, appartiene ad altri 
elementi, di cui si cojppóne; la musica, al di fuori della scala mag- 
giore< Dovendo procedere con ordine nella dimostrazione delle leggi 
dei suoni, come nel gettare le basi delibi composizione dei medesimi, 

]è ingessano partire d;^l semplice per arrivare al composto,. *. 

La tonalità moderna non fu un progresso ne per la scienza né per 
Tarte musicale. L' essersi allontanati da Guido Aretino fu un erro- 
re, come un errore fu Y abbandonare il sistema dei tetracordi spie- 
gati colla celebre mano. Se al sistema di Guido manca qualche cosa 
(e non sarà men celebre per questo) una tal mancanza sta nel tri- 
tono, o nella sensibile, che quantùnque ne riconoscesse la proprietà, 
che disse di ò quadro, non ne spiegò la natura e rapporto coi tetra- 
cordi, e rimase queir incognita che neppure in seguito fu svelata e 
ritrovata. Guido ne capì V importanza e non cadde ndl' errore dei 
'moderni, ch^ col; d^re alla sensibile ;un nome e collocandola al. 7^ 
posto, guastarono V ordine dei suoni nel tempo, e portarono la con- 
fusione nelle teorie deirarhionia e del contrappunto. 
: :Allà mancanza od errore accennato si aggiunse dai moderni una 
irregolarità, che Guick) in qualche modo evitò colla teoria dei tetra- 
cordi, qual è quella della sestà^gpgr, della scala M.,che nella scala, 
allorché discende,non può considerarsi in alcun mòdo come se^tOiy ma 
comiè 2? gr. di altra, tonica: ^ .. . 

Concludiànio. . Prpducente e prodotto formano la scala M., la 
quale, sebbene non sia il solo elemento di armonia e melodia, é 
Ji>ase^ed elemento principalissimo. L'ordine eia simmetria di questi 
suoni ci vien dato dal sonometro, e noi non possiamo variarlo. Con 
tale scala si conservano intatte le proprietà dei sìngoli suoni, e que- 
sti restano ordinati nel tempo. Con essi si formano cantate e suonate 
^i carattere semplice, le quali poi si possono abbellire e variare con 
arte. Valendosi di questa stessa formula, potremo passare da un suo- 
no all'altro della scala cromatica, rendendo cosi più ricca la melodia 
e rarmonugi colta oiodulazione. 

lór. Perché queista scala formiùla, rimanga bene impressa nella 
mente del musicista e per rilevarne sempre più la simmetria e la 
proprietà, reputo utilissimo dare un nome a ciascun suono .0 grado 
di essa, conservando in omaggio a Guido Aretino, i nomi della scal^ 
diatonica- M.:dfc, re, mi, ecc. Perciò ad imitazione dei setticla visti, si 
otrà chiamare i*^/ la base della producente o 70 grado del p/odottOi 
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si là sensibile, do la tonica o base del prodotto, re il 70 della produ« 
cente miW 4°gr. del prodotto,/^ la discendente. 
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^ La producente è sempre sol^ si, re,/a, so/,ed il prodottoci:?, 7«/, so/^ 
do^yC con tal forma si possono percorrere tutti i gradi della scala 
cromatica, formando la prodncente sull'accordo prodotto. Si può 
dire che questo sia un ritorno a Guido Aretino, che senza dubbio 
diede le prime mosse per V introduzione del setticlavio come ^pare 
chiaro dalla stia mano. Si noti che anche Guido partiva dal sol coi 
suoi tetracordi, e con questi per mè^zo del 6 molle formava là scala 
diatonica di /a, col 6 quadrQ o | quella di do, e per Y una e per 1* al- 
tra non mancava la producente. Però per una scala maggiore la 
teoria dei tetracordi era sovrabbondante, e, come , vedremo, insuffi- 
ciente per una tonalità minore. 
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CAPO VII. — Ritmo dei suoni, ordine dei 
medesimi nel tempo. 

I02. Grado di consonanza dei suoni e successione di essi nel tempo. — 103. Dis- 
posizione dei suoni nel tempo pari e nel tempo dispari. — 104. Disposizione dei 
suoni per solo moto ascendente o solo discendente. — 105. Della sintassi figurata dei 
suoni. — 106. Battuta forte e debole. — 107. Di quali suoni sia proprio il tempo forte 
e di quali il debole. — 108. Periodo proprio del canto e della melodia. — 109. Ordine 
dei suoni nella battuta forte e nella debole. — l io. Ordine dei suoni che s' introducono 
nel tempo debole. — iii. Come si renda debole una nota in tempo forte, e come si 
renda forte una nota in tempo debole. — 112. Anticipazione e ritardo dei movimenti 
dei suoni. 

102. H'HEÌ^ producente e prodotto sono come due colori con 
cui si possono formare delle figure melodiche ed ar- 
moniche, e di questi colori dobbiamo conoscere non 
solo il rapporto in ordine ai gradi ma eziandio in or- 
dine al temp<j^ 

La relazione dei suoni della producente ed anche del prodotto 
sono in rapporto al periodo di vario grado di consonanza. Il primo 
consono frazionario è il 7° grado, il secondo è il 4° ed il terzo è il 
IQO grado. I movimenti di queste varie consonanze si succedono nel 
tempo, e nella varietà del tempo le varie consonanze avranno un 
ordine. 

Il periodo che rappresenta T unità è norma di relazione e di ordine 
pei consoni che rappresentano le frazioni ; e cosi la battuta che rap- 
presenta Tunità di tempo, è norma dei suoni <:he devono succe- 
dersi nelle parti della battuta secondo il grado di consonanza. 

103. La prima varietà di tempo (61) consiste nA forte q debole^ 2 
movimenti che si fanno uno in battere e 1* altro in levare. Questi 2 
movimenti si possono raddoppiare, e cosi formar il tempo ORDINARIO. 
Ora i suoni della producente e del prodotto occuperanno il loro 
posto nel tempo secondo il grado di consonanza. Ciò che si dice 
della producente per i primi tre suoni che formano T accordo per- 
fetto, vale anche pel prodotto. 

La base come la tonica devono occupar sempre il tempo forte e 
perciò il primo posto, e se dovrà alternarsi col 70 grado, questo occu- 
perà il debole. Se vi si aggiunge il 4° grado, questo occuperà sempre 
il tempo debole in ordine agli altre due : e se talvolta il 4° grado ha 
la precedenza sopra il 70 grado, ciò avviene perchè questo essendo 
suono comune o dominante (79-84) si considera come di grado infe- 
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riore e come suono della producente, che cede il primo posto all' ac- 
cordo prodotto o perfetto di cui è nota essenziale il 4° grado. 

Se air accordo perfetto si aggiunge il 10° grado, non vi ha dubbio 
che la base debba occupare il tempo forte, il 7^ grado (che può anche 
omettersi) occuperà il secondo tempo forte, ed il 4° e 10° (la sensi- 
bile cioè e la discendente che formano V intervallo producente di 
6° grado) si useranno sempre in tempo debole. 

Il tempo si divide ancora in pari e dispari. Le battuta dispari che 
dicesi tripla o sestupla può avere il primo movimento forte e due 
deboli, o meglio due forti ed uno debole. Anche in questi due casi 
il primo posto appartiene alla base o alla tonica, e se il secondo 
movimento è forte appartiene parimente alla base o tonica, che può 
o prolungarsi o ripetersi. Il movimento debole, o i due deboli appar- 
tengfono per ordine agli altri suoni frazionari. 
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104. Una tal disposizione propria dell' accordo non può 
variarsi senza che produca una sensazione meno piacevole appunto 
perchè dìsordinata.Questa disposizione però deve usarsi quante volte 
il movimento parte dal centro, va ai lati e ritorna al centro. Quando 
il movimento è solamente ascendente o discendente, in tal caso segue 
l'ordine per gradi e non per consonanza. (Ved. fìg. 54*.) 

105. Come vedremo in seguito, il tempo pari è più proprio per 
1* accordo M. e quello dispari dell' accordo m. La ragione consiste 
nella legge dei raddoppi di quarti. Ciò non vieta che artificial- 
incnte si usi il tempo dispari tanto per la producente che pel pro- 
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dotto : fa duopo però ricorrere alla SINTASSI FIGURATA, che con- 
siste nel sottintendere uno ed anche due suoni. 

Non è necessario esprimere sempre tutte le parti della producen- 
te, poiché quando vi sono gli estremi essenziali, gli altri suoni facil- 
mente si sottintendono. Come abbiamo osservato più volte, i consoni 
odonsi remissivamente, perchè fatino parte della fondamentale. 
Questi sottintesi sono naturali alla musica, essendo non solo scienr 
za ma anche arte, che come tale segue e si associa alle arti sorèlle. 

Sia che nella battuta vi sieno tutti e quattro i suoni della produ- 
cente, o che ne manchino anche due, V ultimo tempo debole spetta 
sempre ad uno degli estremi dell' intervallo risolvente ; e la ragione 
è chiara, poiché dovendo cambiar movimento, il primo tempo che 
segue la risoluzione come il primo suono deve esser forte o suono di 
accordo prodotto rispetto alla producente. 

Negli esempì seguenti vengono esposti secondo il loro grado 
i suoni della producente sia nel tempo pari come nel tempo dis- 
pari. . 
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io6. Sperimentando i suoni in ordine al tempo iì osserva che il 
lOP jg^ado (suono discendente) aggiuntò all' accordo perfetto cambia 
il movimento e tempo ; e ciò accade al compimento della battuta.Là 
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bàttuta che segue, non appartiene più alla prodùcenté ma al prodot- 
to, e la frase dei suoni conchiude e quasi si riposa. Da ciò rie segue,' 
che là battuta della producente è diversa dà quella del prodotto. 
Questa diversità di battuta coincide colla prima diversità o va- 
rietà di tempo, e come vi è tempo forte e debole cosi vi è bat- 
tuta FORTE é DEBOLE. 

Dal fin qui detto appare dimostrato che tanto la producente che 
il prodotto meritfe costituiscono un assieme còme la causa e T effet- 
to, hanno però un, movimento o ritmo proprio è che s'innesta l'uno 
coir altro. -Questo ritmo come può manifestarsi in uno e più periodi 
cosi potrà succedersi in, una o più battute di tempo. 

107. Se i movimenti dei suoni della producente e del prodotto si 
effettuano nella stessa battuta, al prodotto spetta il tempo forte ed 
alla producente il debole. Il forte ha prevalenza sul debole come l'ac- 
cordo ha prevalenza sulla producente. Infatto (84) la base della 
producente che è suono comune nel prodotto in rapporto di questa 
cessa di esser primario o fondamentale e addiviene 1° frazionario 
e secondario nel prodotto. 

Un suono solo non fa armonia,nè un accordo basta a produr varietà 
e rapporto nel canto, né la melodia può svolgersi in un sol movi- 
mento ed in una sola battuta. Perchè vi sia ordine e simmetria nei 
suoni si richiede varietà di consonanza, di grado di suono e di tempo, 
Per conseguenza la frase o meglio il periodo melodico non può 
svolgersi che dopo varie successioni di suoni e varie misure di 
tempo. 

108. Come prima si avevano movimenti o parti di battuta forti 
e deboli, cosi sihtetizzarido queste parti si giunge a formare 1' unità 
di bàttuta. Ora se in questa battuta prevalgono i suoni dèlprodotto 
laBATTUTAsaràFORTE, se prevalgono quelli della producente la BAT- 
TUTA saràDEBOLE,e con vàrie battute forti e deboli si forma il perio- 
do melodico o il canto. 

Dicemmo (97) che i suoni seguono la natura dei movimenti dei 
corpi sonori, che consiste nel ripetuto spostamento delle parti vi- 
branti dal centro e nel ritorno al medesimo, e solo dopo varii spo- 
stamenti e ritorni si ha la quiete e il riposo. Come i movimenti delle 
vibrazioni formano un periodo di cui è propria la legge dei rad- 
doppi dì numeri interi, coel la battuta, che segue l' alternativa di 
movimenti forti e deboli e con altre battute forti e deboli forma il 
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periodo melod ico, che anche esso segue la leg^e dei raddoppi di 
battute intiere. 

Non possono aversi frasi se non con due battute, e V unione di più 
frasi forma il periodo melodico che non può svolgersi se noii in 
4, 8, 16 battute con alternativa della producenteedd prodotto. 

109. In una battuta forte che spetta al pcodotto, si possono col- 
locare nei movimenti deboli snoaì della producente ed anche i suoni 
intermedi ai suoni dd prodotto che non sieno della producente. 
Similmente va una battuta debole, pròpria della producente, nei 
movimenti deboli della medesima si possono introdurre suoni del 
prodotto ed anche estranei al prodotto e alla producente ('). 



Fig^. 56*. 
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I IO. I suoni che s'introducono nel tempo debole devono esser 
disposti con ordine sia di consonanza che di tempo, poiché divi- 
dendo o suddividendo il valore delle note,, e perciò il tempo, riman- 
gono sempre relativamente in tali divisioni i movimenti forti e 
deboli che si possono dire meno forti e più deboli dei movimenti 
principali, tanto nel tempo pari che dispari. ( Ved. fìg. 57*) 

III. Dividere una nota è come diminuire la durata di un suono e 
renderlo di minor valore : e per conseguenza aumentare la durata 
dei suoni significa renderli di maggior valore. Questo maggiore o 

I. Per maggior chiarezza segneremo colla lettera F la battuta forte, e colla 
lettera D la battuta debole, e volendo esprimere le parti forti della battuta ado- 
preremo il segno >-. 
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minor valore dei suoni riguarda la loro disposizione nel tempo. Un 
suono, quindi, che occupa il tempo forte dividendone il suo valore o 
diminuendone la sua durata si rende di grado inferiore relativamente 
air altro che occupa il tempo debole. Viceversa poi accade se si au- 
menta il valore a quello che trovasi nel tempo debole. Anche qui è il 
caso di ripetere che : Y unione fa la forza, e la divisione rende deboli. 
Fig. 58». 
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Aumentare o diminuire il valore di una nota, sia nel tempo 
debole che forte, significa cambiar ordine di consonanza e perciò 
cambiamento di ritmo. Infatto la frase, che era in battuta forte, 
viene in battuta debole, o viceversa. I suoni che occupano il tempo 
debole dividendone o suddividendone la durata rendpnsi sempre 
più deboli rispetto ai suoni che occupatìo il tempo forte. Ciò non 
perturba T^ordine dei suoni che anzi rendesi più vigorosa la melodia 
ed il canto. Quanto più intensi sono i colori tanto può -sprecano le 
figure. ; r\Sr 



Figr. 59\ 
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112. Aumentando il valore delle note che occupano il tempo forte 
come neir esempio esposto, queste vengono ad occupare una parte 
del tempo debole, e ciò dicesi ritardare il movimento di un suono^ 
ed invece si anticipa se sul tempo debole immediatamente si pone 
lina nota clie va nel tempo forte seguènte,' come può vedérsi in 
<Jueste frasi. ' ' . . ^^ ' / r 

Fig-. 60». . . ... 
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. Le anticipazioni e i ritardi sono figure che appartengono all' arte, 
figure di cui si serve il compositore per variare ed ornare 1* architet- 
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tura scientifica dei suoni come meglio vedremo in seguito. Si noti 
che come si può ritardare e anticipare un suono, cosi si può anche 
ritardare e anticipare una risoluzione. (Vedi fig. 55 2^ frase.) 

CAPO VIIL — Dell' accento. 

113. Che cosa sia accento in genere. — 114. Gradi dei suoni espressi dalle vocali. — 
115. A che servono le consonanti. — 116. Del dittongo e dell* accento della parola, 
della frase e del verso. — 117. Accento grave, acuto ed oratorio. — 118. Rapporto fra 
l'accento della parola e quello musicale. — 119. Come si compone T accento della 
parola con quello musicale. — 120. Come si possa cambiare accento e ritmo di una 
frase melodica. 



jj' ACCENTO della parola è una posa che fa la voce 
sopra una sillaba, maggiore di quella che fa nelle 
altre. L' accento è proprio della parola, ma non lo è 
meno della musica; di fatto, i Greci lo dissero CANTO, 
La favella anch' essa è una musica, giacché la voce esprime suoni 
di diverso grado di acutezza, di diverso tempo, e con diversa forza, 
tanto nella poesia che nella prosa. 

U accento musicale si può definire : una voce od un suono espresso 
con più forza di un altro o piuttosto il movimento di uno o più 
suoni di grado inferiore e di minor valore che posano sopra di un altro 
di grado superiore e di maggior valore. Nei suoni noi ricerchiamo la 
simmetria che è la ragione della loro piacevolezza e tal simmetria 
non può aversi che con tre suoni e con tre movimenti, e tali movi- 
menti che si compiono nel tempo, devono avere maggiore o minor 
durata, più o meno forza. 

Non sarà fuor di proposito fermarci brevemente sulF accento e sul 
ritmo della favella, che è fondamento non solo di una musica più 
libera e più ricca di quello che non sia la musica moderna, voglio dire 
il canto. gregoriano, ma eziandio di qualunque musica che come veste 
nobilissima della parola deve acconciarsi ad essa e ricoprirne le 
forme in modo conveniente. 

1 14. La parola si compone di vocali e di consonanti : quelle ser- 
vono ad esprimere i varii gradi di acutezza della voce, e queste la 
forza e la durata. Coir u si esprimono i gradi più gravi, e passando 
dair O, air A e all' E, si giunge all'i con cui si esprimono i più acuti. 
Per pronunziar V U, la voce parte più profonda, e la laringe si 

Armonia e melodia musicale. 6 
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allarga o si allunga e quasi si' chiude la bócca per aumentar di vo- 
lume, e mano mano diminuiscasi di volume ed àpresi la bocca fino 
air I che ripercupte il suonò al palato'; poiché il suono come la 
voce è proporzionale al volume del corpo sonoro che lo produce. 

115. Le consonanti servono a dar forza alle vocali, e nel tempo 
stesso un suono diverso per metallo o tempra (17) : Doyfa^ re^ siy suo- 
nano più forte che (?, a^ e, i ; ba^ da.fa^ ra^ colla stessa vocale a pro- 
ducono diverse qualità di suono. In oltre due consonanti danno 
maggior forza che una, come fra, tre^ sto^ ecc. Due consonanti servono 
ancora a prolungar la durata della voce quante volte seguono una 
vocale, come àl-la^ mdl-tOy màn-to, astro ^ ecc. 

Due vocali o sole o con una consonante soho quasi dello stesso 
valore in ordine al tempo, come : /-(?, mi-o, tu-o^ ecc. a-la^ oso, lu-ce, 
ve-lo, li-nOy ecc. In ordine alla forza la prima ordinariamente è più 
forte, poiché il moto importa più forza nell' impulso od attacco che 
quando si arresta; per T arresto vi concorre anche V inerzia nega- 
tivamente. 

116. Due vocali quando sono in una stessa sillaba formano il dit- 
tongo, che vuol dire due suoni. Nella lingua latina questi due suoni 
si fondevano in un suono solo come presso altre lingue derivanti da 
quella ; mentre nella italiana favella conserva, come presso i Greci,due 
suoni, il primo brevissimo, lungo e forte il secóndo^ Tale dittongo 
produce T accénto e si ha nelle parole almeno di tre suoni, come 
pìè'dey fìò-re^ sUò-no, cìè4o, ecc., meno pòche eccezioni come pia, 
giày ecc., che sono tronche dall' uso. 

L' accento si ha pure nelle parole di tre e più sillabe quantunque 
senza dittongo, e F accento segue sempre una voce o suono di minor 
valore, come : à-mò-re^ té-sò-ro, sb-à-ve^fa-ct-tò-re, Quantunque l'ac- 
cento sia preceduto da sillaba per sua natura lunga, pure è sempre di 
minor valore o vi s' impiega minor tempo e forza di quella su cui 
cade r accento, come à-strò-logo, gir-mà-no, cdm-pà-gno, ecc. 
. L'accento suppone alméno tre suoni o tre sillabe, poiché senza 
tre termini non si può aver relazione o confronto, né ritmo, né sim- 
metria, poiché tutto questo importa convenienza delle parti con un 
tutto principale. 

Vi sono parole di tre sillabe che non hanno un vero e rigoroso 
accentò, nel senso che sovra una sillaba posi il movimento di un'al- 
tra, e ciò accade quando là prima sillaba é più forte e di maggior 
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valore delle altre due, a somiglianza del piedey«////<?, come spiHtìf^ 
tlfniMy àngeW^ ecc. Però tale sillaba si pronuncia con forza maggiore 
jielle altre due a causa dell' attacco, e si rende manifesto 1* accento 
quante volte nel discorso o nel verso è preceduto da altra parola sia 
pure un monosillabo, :CQme,.Zdi^/(?/'r^ di colui che tutto muove. Dante, 
e, I, Par. • 

U accento, nelle parole. di tre, quattro o più sillabe, cade per lo 
più nella penultima sillaba, come.: timóre^ immortale^ ornamento^ 
desideróso^ ecc. ma' può cadere anche neir antepenultima, come : 
penetra, 'apòstolo; ;«^w^r/V?, ecc. Questo accade specialmente in quelle 
parole le cui ultime tre sillabe sono foggiate sul piede dattilo. Vi so- 
no anche delle parole che comprendono due accenti, il più forte in 
tal caso è sempre V ultimo, come irreparabilmente, scavizzolate, ecc., 
il primo viene a pronunciarsi in tempo meno lungo e meno forte. 

Quantunque i monosillabi e le parole di due sillabe non abbiano 
accento, nullameno nel discorso e specialmente nel verso V acqui- 
stano per la disposizione delle parole, come : = Per me si va nella 
città dolènte. Dante, Inf. e. I. = Già vìnta deW Inferno era la pugna = 
Monti Basv. e. i, 

117. Non v' ha dubbio che V abbondanza di vocali e la varietà 
delle brevi e delle lunghe rende ricca la favella di accenti e 
quindi \^ parola armoniosa e melodica,. come l'abbondanza di con- 
sonanti e di lunghe la rèndono povera di accenti e perciò dura e 
poco, armoniosa. Nella poesia specialmente, che presso gli antichi 
era una stessa cosa col canto, sono gli accenti, le brevi e le lunghe 
e il numero delle sillabe che determinano il vario metro o misura 
dei versi. 

. Nel parlare come nel cantare, se la voce s'innalza e il suono prende 
un movimento verso 1' acuto e quivi si posa con forza, l'accento 
dicesi ACUTO ; se il movinjento si posa sopra suoni gravi, 1' accento 
dicesi GRAVE. Nella declanria^ione più che nel parlare s' incomincia 
con un suono più grave per salire immediatamente sopra una nota 
dominante, intorno alla quale come ad una corda o centro si aggira 
il discórso e il canto, e allorché si finisce si abbassa il grado della 
voce. Sul principio il moto si rinforza a poco a poco, e. alla fine si 
rallenta. L' accento preso come rinforzo di voce naturalmente va 
air acuto, poiché succede nella voce ciò che accade nei corpi sonori, 
ove un maggior impulso fa risaltare i consoni, che sono più acuti. 
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pei quali si richiede maggior forza. Questi colpiscono maggior- 
mente V udito per il maggior numero e celerità delle vibrazioni, 
rallentandosi il movimento si odono meglio i suoni più gravi (i6). 
Vi ha un altro accento detto ORATORIO, proprio di chi declama, 
il quale tocca più la frase che la parola. Per meglio far conoscere 
i pensieri e i sentimenti dell' animo colla parola o coir orazione, ricor- 
riamo a delle inflessioni di voce che esprimono più vigorosamente 
r ardore delle nostre passioni. Ora la frase può affermare, negare, 
interrogare, ammirare, ecc. e perciò stesso devesi esprimere in modo 
diverso con suoni o inflessioni di voce che esprimano i diversi 
sentimenti delF animo, e in ciò ci gioviamo dell' arte che aggiunge 
bellezza é varietà alla scienza. 

1 18. Il musicista che dee rivestire ed ornare di suoni la parola e la 
stessa poesia, nel modo il più nobile e ricco, non può trascurare i 
primi fattori della favella quali sono le brevi e le lunghe, il grave e 
r acuto, e perciò il ritmo e l'accento ; deve anzi appropriare o con- 
ciliare le esigenze della parola con quelle della musica. 

Anche la musica, che è ordine e simmetria per eccellenza, ha suoni 
che si esprimono or a lungo or brevemente, or piano ed or forte, ed 
ha un ritmo che or va pari ed or dispari ; ma tutte queste varietà 
hanno leggi determinate e meno libere della favella, che a questa 
non ripugnano, che anzi vi si acconciano a meraviglia. Perciò 
r accento della parola, che è un rinforzo di voce, dovrà rivestirsi ed 
ornarsi di suoni a cui spetti il tempo forte, e la sillaba che precede 
r accento di suoni In tempo debole. 

Se le sillabe sono lunghe in confronto di altre che si pronunciano 
brevemente, quelle si canteranno con suoni ai quali convenga il 
tempo forte, queste con suoni in tempo debole : quelle in battere e 
queste in levare, assimilando per quanto si può il ritmo della 
musica con quello della parola. Se non vi è perfetta corrispondenza 
fra ritmo musicale e ritmo della parola, vi è modo di accrescere il 
valore dei suoni che vanno in tempo forte, come diminuire quelli che 
vanno nel debole, e in tal guisa viene ad accentuarsi maggiormente 
la parola (in) perchè corrisponda con V accento della musica, e a 
comporsi V uno coir altro. 

119. Un assieme di note di egual valore non producono accento: 
è necessario alle lunghe unire le brevi ; e la nota che segue la breve 
viene cosi a ricevere T accento, appunto perchè quivi posa o si ap- 
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poggia il movimento della breve, come : J^ J^ J — j^ J — J- J^ J — 

Vediamo ora, come ad una frase musicale, che riceve il ritmo unica- 
mente dalla sua disposizione nella battuta in tempo ordinario, si possa 
accomodare il ritmo della parola. Prendasi per es. la frase più volte 
analizzata (in F 58) a cui si debbano sottoporre le parole del 

Figf. 61». 
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dovrà accentuarsi la musica perchè corrisponda air accento della 
parola. 
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120. A questi suoni, conservando le stesse parole, si può cambiar 
ritmo, dividendo la tonica ed accentuando il 2° suono (in). In tal 
guisa la battuta che prima era forte ed apparteneva al prodotto, 
addiviene ora debole perchè appartiene alla producente. La frase co 
cambiar ritmo cambia anche carattere, e invece di terminare \v% 
tonica termina in 70 grado della producente cioè in re, come : 



Fig. 63'. 
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Volendo terminare in tonica, come nel primo esempio, convien 
nuovamente cambiar ritmo ed accento, e perciò passare dalla]; bat- 
tuta debole a quella forte; e questo si ottiene mettendo nel tempo 
forte i suoni del prodotto e nel debole quelli della producente. La 
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conclusione della frase si ha qualmente lasciando' nel 1° tempo 
della battuta forte lin suono della producente, come al segno*: 
usando un ritardo proprio dell' arte. 



Fig. 64* 
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Da questo brevissimo cenno si può argomentare quanta varietà 
si può trarre da una melodia cambiando accento e ritmo ai suoni, e 
di quali elementi può valersi l'artista a raggiungere questa varietà 
è ricchezza di effetti. 
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SPERIMENTI DEI CORPI SONORI 
CAPO 1. — Dell' accordo ìiiihore. 

121. La scala maggiore non è la sola base dell'armonia. — 122. Divisione del sonoipetro 
in 9 parti. — 123. Analisi e sintesi producono gli stessi suoni in modo inverso. — : 
124. L^ accordo minore • importa moto. — 125. Consonanze dell' accordo minore. '^. 
126. Ritmo dell' accordo minore, -r- 127. Suono determinante il ritmo degli accoifdi.; — 
128. Perchè l'accordo minore abbia carattere flebile. — 129. Sestupla e movimento dei 
suoni dell' accordo minore. — 130. Posizione naturale dell' accordo minore e suoi rivolti. 

121. IB^B^IA scala maggiore, che è la più semplice varietà dì 
suoni armonici in stretta relazione tra loro, ci porge 
sufficienti elementi per poter comporre delle melodie 
e de' canti. È sempre dal semplice che noi dobbiamo 
prender le mosse e mano mano proseguire verso il composto. Colla 
producente e cbl prodotto abbiamo due figure di suoni ordinati in con- 
sonanza e nel tempo, colle quali possiamo percorrere tutti i 12 gf^di 
del periodo, e diversi periodi, ancora, formandp altre scale maggiori. 
Col sonometro si ottengono gli armonici 9 consoni di. un supno. 
fondamentale, che non formano tutta la scala maggiore né quella 
minore e tanto meno quella cromatica ; ma si hanno dei suoni, che 
alla lor volta possono essere fondamentali, e perciò avere altri armo- 
nici da essi derivanti. Studiandone le loro tendenze e proprietà e 
gli effetti che producono neir udito, possiamo completare tutte le 
sopraddette scale. È appuntò collo scrutare le impressioni che i 
suoni producono neir udito, che noi' scopriamo le leggi che regolano 
il movimento o il ritmo delle vibrazioni e le differenze degli inter- 
valli e degli accordi. Che se tutti i gradi del periodo si ottenessero 
dal sonometro, se questi gradi fossero una sequela di consonanze 
della medesima natura, come potremmo ottener varietà di effetti e 
discoprire le varie leggi dei suoni e le stesse elementari combina- 
zioni di armonia e melodia? 

122. Analizzando ancora il sononietro, con altre due divisioni, si 
ottengono due suoni di non poco interesse pel musicista, che servono 
a completare due altre figure elementari necessarie per V armonia è 
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per la composizione dei suoni. Dopo le divisioni praticate per otte- 
nere il periodo e i suoni frazionarii componenti l' accordo e la produ- 
cente maggiore, rimane a dividere la corda in 9 parti, i» 5» 4» } di tal 
corda producono un suono frazionario di 2^ grado, corrispondente 
air intervallo di un tono. Questo suono è il 40 consono od armonico 
della corda fondamentale. 

La proporzione di questo intervallo è di S» frazione impropria 
che corrisponde a 8 -f 4' Il denominatore essendo fattore di suono 
del periodo, il 2° grado o tono corrisponde ad \ più della base. Se la 
base è di 16 vibrazioni, il 2° grado sarà di 16 + 2 = 18; se fosse di 
24 vibrazioni, sarebbe 24 + 3 = 27 vibr. Questo intervallo ha per 
rivolto il \Qfì grado. 

In unione cogli altri questo nuovo consono divide in due parti 
eguali r intervallo di 40 grado e forma un seguito di due toni, .che 
non formano armonia tra di loro. 

Fiff. 65». ^^ ^Q ^2 48 24 27 30 36 42 48 
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Considerato al di fuori del periodo, presenta un assieme corri- 
spondente a due accordi, uno maggiore e minore T altro, combina- 
zione che i trattatisti chiamano accordo di nona (^). 

^* acc. màg. . acc. min. ^ acc. mag. acc. min, ^ 
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Questo assieme produce nell' orecchio una sensazione poco dissi- 
mile dalla producente, e fa sentire il bisogno di una risoluzione ; e 
risolvendo T accordo maggiore prende il sopravvento, per cui l' effetto 
che ne segue può dirsi prodotto dalla producente stessa. 

Se però questo quarto consono lo consideriamo unito cogli ultimi 
due, 70 cioè e lo^ grado, ottenuti col dividere la corda per 6 e per 7, 
forma una nuova combinazione piacévole, diversa dall' accordo per- 
fetto, ed è quella che intendiamo esaminare. 

123. Coir analisi o divisione del corpo sonoro i suoni si ottengono 

I. Chiameremo questa combinazione nona maggiore, perchè si ottiene colla 
divisione del sonometro coi numeri progressivi fino a 9. 
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dal grave. air acuto (56 F. 12) e colla sintesi o multiplicando il corpo 
sonoro, si hanno 1 suoni in senso inverso, che dall' acuto vanno al 

grave (57 F. 13). 

La divisione per 9, ed anche per 18, produce un suono, che è 
20 grado del periodo ; e se questa nona parte si multiplica per gli 
stessi numeri con cui si divise, si ottengono in modo inverso quelli 
stessi suoni che abbiamo esaminati colla divisione o coir analisi. 



r*^ i^ 15 18 21 27 -^ 27 21 



15 18 21 27 i 27 21 1? ^5 >2 



^^ 



B coir analisi 



colla sintesi 




12 15 18 21 27 27 21 18 15 12 



I suoni che risultano dall' analisi e dalla sintesi comprendono 
r accordo maggiore e la producente, ed un altro accordo che chia- 
meremo MINORE per la minor perfezione che ha in confronto dì 
quello maggiore. U accordo che ottiensi per primo coli' analisi, 
ottiensi per ultimo colla sintesi e viceversa. I suoni estremi sì del- 
l' accordo maggiore che minore, corrispondono ad un intervallo dì 
7 gradi, e i due intervalli di cui si compongono i detti accordi sono 
collocati inversamente. Nel maggiore si ha un intervallo di 4 e poi 
di 3 gradi, e nell' accordo minore si ha prima 1' intervallo di 3 e poi 
quello di 4 gradi. Il 7° grado dell' accordo maggiore, che è base 
dell' accordo minore ed è nota centrale della producente, è centrale 
anche di questa combinazione. 

Fig:. 68> 



i jrjni i rr^.nii"^ .n-j^JI.T'M' ^ i 



acc.M. acc. nà. accMag. acc. min. 

124. L'accordo minore produce una sensazione piacevole, di- 
versa dall' accordo maggiore ; ma lascia in noi un senso di mestizia. 
La ragione di questa sensazione dobbiamo cercarla nel rapporto de' 
suoni stessi che lo compongono e nel diverso ritmo delle vibrazioni 
dei medesimi. Volendo pertanto considerare questo accordo minore 
in ordine ai suoni che lo compongono, per discoprirne il rapporto 
è il ritmo dobbiamo seguire 1' analisi, colla quale si hanno le conso- 
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nanze. E poiché le vibrazioni hanno un' movimento progressivo 
ascendente, quindi è dal grave all' acuto il metodo che dobbiamo 
seguire, mentre la sintesi va dall' acuto al grave. 

Siccome anche V accordo importa moviménto (77\ e di soli accordi 
noni si compone là musica, dovremo eziandio osservare il movimento 
dei suoni dell' accordo minore verso altri suòni ; e per discoprire un 
tal movimento dal sonometro dovremo ricorrere alla sintesi, poiché 
colla sintesi prima si ha Y accordo minore e poi altri suoni che, come 
abbiamo osservato, compongono V accordo maggiore. Rintracciamo 
in prima il diverso ritmo delle vibrazioni proprio dell* accordo 
minore, e passeremo poscia ad osservare il movimento di questi 
suoni verso altri suoni. 

125. Senza dubbio i suoni dell' accordo minore sono consoni dì 
un suono fondamentale che è base dell'accordo maggiore e della 
producente. La base (') dell' accordo m. è il 7° grado della fonda- 
mentale, e questa base ha pure il suo 7° grado, che corrisponde al 
J4<^ della fondamentale, quello stesso che si ottiene dividendo il 
sonometro per 9, 

Il 7® grado adunque dell' accordo minore è armonico o consonante, 
assieme colla sua base, della fondamentale o base dell* accordo M; 
ed è in pari tempo primo armonico o i^ consonanza della sua base. 
Nel primo caso si considera come 2° grado del periodo proprio della 
fondamentale, e nel secondo caso, è 70 grado del periodo della tonale 
minóre. Una tal consonanza perciò è mista, appunto perphè con- 
suona con due suoni fondamentali sotto diverso rapporto e diverso 
grado, cioè come i^ e 4* consonanza. Il 3° grado dell'accordo cor- 
risponde al iQO della fondamentale ed è 3^ consonanza di questa, 
non è consonanza dell' accordo minore. 

126. La base dell' accordo minore è un suono prodotto dalla divi- 
sione della corda per 6 e non è difficile poter argomentare che questo 
numero e i suoi raddoppi hanno per fattori il 2 e 3 e quindi parteci- 
pano di uù ritmò di vibrazioni pari e dispari. U accordo rtiaggiore 
corrisponde alla serie dei numeri 4, 5,6, 8 e loro raddoppile l' accordo 
m. corrisponde alla serie dei numeri 6, 7, 9, 12 e loro raddoppi^ 

La base dell' accordo m. essendo 6, ti ^^ grado prodotto dal, 7 

I. Esprimeremo con a M. raccordo maggiore, e con a m. quello minore, e 
con b, la base dell' accordo minore per distinguerlo da B, base della producente 
maggióre. ' 
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corrisponde a J più della base, ed il 70 grado prodotto dal 9 èJ I od è 
piùr della base; e dal ><> grado al complemento, il cui fattore è 12, 
avremo altri i o l'altro i» che forma tutto il periodo che è un numero 
dóppio della base. La proporzione adunque dell' accordo m. è b+i+ 
1+1= e. Perciò se la h. èdi 18 vibrazioni il 3 grado «ara di 21, il 70 di 
27 ed il complemento di 36 vibrazioni. 

F«g- 6r 21 27 36 18 21 27 36 



J.-ì;>g>nn^-/^^^[- l l|>: J 



b + ^»3V+-| = 7V + -%=c b+ i-3V+i=7V+%=c 

Il ritmo dell' accordo minore è diverso da quello dell' accordo 
maggiore, diverso essendo l' efTettò diversa ne deve esser la causa. 
Il ritmo del maggiore consiste nella legge dei raddoppi dei quarti, e 
nel minore consiste in una progressione numerica di ses^i, che si 
raddoppiano dal 7^ grado al complemento nella stessa quantità di 
vibrazioni, sebbene non nella stessa proporzione. Un quarto può ben 
raddoppiarsi e quadruplicarsi, ma i ed i quadruplicato eccederebbe il 
periodo (95). 

127. Il 40 grado neir accordo maggiore ed il 3° nel minore sono i 
suoni determinanti il ritmo e la tonalità. Nel maggiore il 4^ grado 
divide in due intervalli eguali quello di 7° grado e perciò determina 
il ritmo in movimenti di guardi, mentre il 30 grado nel minore divide 
lo stesso intervallo in due intervalli ineguali, corrispondente a i il 
primo,' e f r altro ; e perciò determina il movimento delle vibrazioni 
in sesti. Neil' accordo maggiore il ritmò è di sua natura pari, e nel 
minóre è pari e dispari. GÌ' incontri delle vibrazioni nell'accordo 
maggiore si hanno ad ogni quarto, nel minore si hanno ad ogni sesto. 

Là relazione e il ritmo néll' accordo minore è duplice, poiché il 
70 grado sta alla base in rapporto di raddoppio di movimento pari e 
di movimento dispari, ed il 3° grado è in rapporto solamente di 
movimento dispari eoo la base e di raddoppio col 70 grado. 
• 128. L' accordo minore produce in noi un senso di mestizia, come 
dicemmo, e la ragione è riposta certamente nel ritmo. La- mancanza 
in tutte le cose genera dolore ed afflizione, e qui è la mancanza del. 
ritmo perfetto determinato dai raddoppi di quarti, e se vogliamo 
la mancanza del naturale armonico che è il 40 grado, mentre il 3® non. 
è rigorosamente consono della base dell' accordo, ecc. Dato un ir\Jer- 
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vallo di 7 gradi, il 40 è naturalmente sottinteso e per togliere questa 
sensazione naturale dell' accordo maggiore è necessario porre il 
30 grado che metta in essere un ritmo meno perfetto, ir rapporto di 
consonanza del 4° grado è forte e vibrato, mentre quello del y^ grado 
è più debole e quasi in urto col 4° sottinteso. Il 3° gradò dell' accordo 
minore corrisponde alla 3^ consonanza che ha movimento diversa 
da quello dell' accordo M., che anzi fa cambiare proporzione ritmica 
al medesimo. 

129. U ordine dei suoni dell' accordo minore rispetto al tempo si 
desume dal ritmo stesso delle vibrazioni. Il movimento è dì sesti e 
perciò dicesi SESTUPLA. La base occupa il principio della battuta, o 
1° sesto e il 30 grado occupa il 2^, ed il 70 grado occupa il 40 sesto, 
ed il complemento compie ed inizia la seconda battuta. Questi mo- 
vimenti si possono esprimere con figure musicali nel modo seguente 

JJrJrrJjrJrrJJrJrr ecc. È evidente che il ritmo della bat- 
tuta si ripete dopo 6 movimenti, e i suoni dell' accordo minore hanno 
la lor sede naturale nei movimenti forti espressi dalle note come ; 

Fig. 70». 



' e^cll9' ./ W^lmf^^ffV l 



^j^j/y|f^r^''^^r Hl'-^'.j^Jt^^^Irry^^pf^ 



Il ritmo dell' accordo minore offre varietà di movimenti per la 
diversa maniera di accentuazióne. La sestupla ha movimenti dispari; 
e sé si vuole anche pari, giacche può anche farsi in du£ movimenti 
di tr€ parti ciascuno. Se si osserva la prima parte della battuta si 
vedono due note ed una pausa, e' si capisce che i primi due movimenti 
sono forti ed il terzo è debole : nella seconda parte si ha una nota e 
due pàuse, ed esprimono il primo movimento forte e deboli gli altri 
due. Dalla diversa maniera di accentuare il tempo dispari anche una 
melodia assume forma e carattere diverso; ne siano prova il valtzer 
e la mazurka nella danza : questa accentua i primi due movimenti 
ed ha débole il terzo, e quello ha forte il primo e deboli gli ^Itri due. 
Il valtzer si riduce facilmente a movimento pari più proprio del- 
l' accordo maggiore, e la melodia ha un carattere vibrato ed allegro^ 
mentre il movimento della mazurka è più proprio dell' accordo 
minore e la melodia assume un carattere patetico e mesto. 

130. Lo stato naturale dell' accordo minore, e quello dei suoi 
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rivolti vìen considerato dal grave all' acuto, che tale è Y ordine delle 
consonanze e delle vibrazioni de' suoni. U accordo minore può 
essere allo stato naturale completo, se oltre alla base ha il comple- 
mento ; e incompleto, se questo manca. Il primo rivolto ha il comple- 
mento e non la base, e nel secondo, la base è nel mezzo, allo stesso 
modo che neir accordo maggiore. (88. F. 39.) 

Fig:- TX». 



j j rij. j jJi'jj Ji'iJ'jrni 



st. nat. comp*<= 



stat. nat. ine. 



r rivolto 



2** rivolto 



m 



^ 
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CAPO IL — Della producente r accordo 

minore. 

131. Producente inversa e sua risoluzione. — 132. Proprietà del lo^ grado inverso. — 
133. Suoni essenziali della producente inversa. — 134. La sensibile della tonalità 
minore. — 135. Due intervalli producenti V accordo minore. — 136. Proprietà e moto 
della scala minore. — 137. Centro e lati della scala minore. — 138. Il movimento e 

. suo riposo nel centro minore sia in tempo pari che dispari. — 139. Ordine dei suoni della 
scala minore nel tempo. 




SUONI sia deir accordo maggiore che minore im- 
portano movimento (y^) ; e questo, ascendente o 
discendente che sia, affinchè ripieghi d' onde parti è 
necessaria una causa che ne determini il ritorno. Per 
discoprire tal causa proseguiremo gli sperimenti colla sintesi. Otte- 
nuto F accordo minore, multiplicando per 4, 5 é 6, si ottiene un 
suono X 7, che corrisponde al 10^ grado inverso. 



Fig. 72«., 

ppoduc 



? 



inversa 



produc 



inversa 



j ir-r r ^ -j m 



b inv. 4« 



ir 

7* 



10*» 



e. inv. b. inv. 4** 



7«? 



10° 



e. inv. 



. Il IQO grado inv. forma col 40 un intervallo producente di 6^ grado 
che, come abbiamo veduto nelF accordo maggiore, ripiega il movi- 
mento e risolve in consonanza (87, 91). Nel caso proposto Y inter- 
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vallo producente è identico a quello della producente,*che chiameremo. 
MAGGIORE, per distinguerlo da 'quella che ora consideriamo, e che 
chiameremo PRODUCENTE inversa. Varia solamente la base che è 
inversa ed è 7° grado in luogo di esser tonica. La base inversa rimane 
nella risoluzione e addiviene complemento del nuovo accordo, ed i 
suoni deir intervallo producente vanno in prima consonanza per 
moto contrario e convergente, e la base tonale cessa per dar luogo 
al complemento della tonica minore. Nella producente inversa la 
tonica minore è nota centrale e resta come tale nella scala che viene 
a formarsi con la producente e prodotto. La producente inversa 
completa risolve in accordo minore allo stato naturale completo, in 
cui esiste il ritmo progressivo di sesti. (126, F. 69.) 



FiR 73» 




Produ*. * inversa prod'° minore P«inv. p*»m. 



f M' ' I ' Il |T1 

I I ] b d e t 



Producente inversa e prodotto uniti assieme danno una scala 
in cui la nota comune tenuta è in armonia coi suoni della me- 
desima. 



FiR.74*. . t f e d 

I r r r"'i' > i '1 1"' i l'r J^ 



31 



.d 



132. Volendo conoscere il perchè la producente inversa risolve o 
passa in altri suoni,, dobbiamo ritrovarlo nel ritmo delle vibrazioni. 
A tale effetto avendo le vibrazioni un moto ascendente dobbiamo 
collocare il io° grado al posto suo in moto ascendente. Prima si è 
scoperto il ritmo dell' accordo, ora fa d'uopo osservare come il io° 
grado inverso guasti questo ritmo. La posizione di questo 10° grado 
inv. è fra la centrale e complemento in ordine alle vibrazioni ; e 
riscontrando le proporzioni delle -vibrazioni si trova che questo suono 
guasta. la progressione numerica dei sesti, e la rende uniforme, come 
può vedersi neir esempio. 
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Fig 75* 



21 



27 



30 



^ 



36 . 

m 



18 



21 



27 



^ 



3,0 36 



^ 



1—W 



^^ì = 3V* f =7V* i = tOV | = c ' b . ^= 3V 1= 7^* |=10V f =c 

I numeri fattori della producente inversa sono il 6, 7, 9, io e 12, 
perciò la proporzione corrisponde ab+è+S+i+f=c, allo stato di 
accordo minore era b+ J+f +t=c. Mentre prima si aveva la progres- 
sione numerica di i, 2, 3, sesti, ora questa progressione viene guastata 
e resa uniforme cioè i, 2, i, 2, sesti. Esprimendo con note questo 
movimento appare chiai-à V uniformità dei movimenti delle vibra- 
zionf,in cui viene guastata la sestupla e formata la tripla. 



jJ^-rv^^H?^ j.jjì^rrtf^^ 



^ 



^ 



Espressi tali suoni come semplici movimenti è manifesta la diver- 
sità del ritmo della producente inversa JJrjJrJJrJJrJJr 
ecc. da quello dell' accordo minore JJrJrrJJrJrr ecc. 

133. Anche la producente inversa come quella diretta ha delle 
parti o suoni essenziali (87), che sono quelli che producono e deter- 
minano la risoluzione in un senso convergente o divergente. Le note 
essenziali sono la base 49 e lo^ grado inverso, e la nota determinante 
la risoluzione (88) è la stessa base inversa. Anche la producente 
inversa può essere allo stato suo naturale completo, incompleto, e 
nei suoi rivolti (85. F. 38.). 




Stato naturale 1** rivoltò 



2* rivolto 



3** rivolto. 



V'.f f = ^ If .f-^ 1^ l - j hfc/ ^ ^ 



' Se la base inversa, che è nota determinante la risoluzione, è ester- 
namente air intervallo producente, la risoluzione sarà convergente ;. 
se internamente, sarà divergente. 

134. La producente inversa non ha come la diretta una vera e 
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propria sensibile. Dicesi sensibile quella nota che ha proprietà esclu- 
sivamente ascendente per cui rendesi sensibile la conclusione in 
tonica. Nella producente inversa sale è vero una nota risolvendo, 
ma sale in 3^ grado, e in effetto la risoluzione della producente in- 
versa non risolve sensibilmente e da appagare pienamente V udito, 
resta anzi V accordo prodotto quasi incerto ed incompleto. 

Però, tanto il prodotto maggiore come il minore hanno una base 
tonale ed un 7° grado che sono proporzionati tra loro in ordine al 
periodo delle vibrazioni, e perciò come tali devono avere una pro- 
ducente diretta con la sensibile. Ogni effetto suppone la sua causa^ 
tanto più che abbiamo veduto (125) come il 70 grado partecipa del 
ritmo proprio dell* accordo maggiore, ed è 1^ consono della tonica 
minore. Per trovare questa causa, che chiameremo PRODUCENTE DI- 
RETTA, che corrisponde nei gradi alla producente maggiore (e solo 
diversifica nella risoluzione della sensibile che invece di andare in 
prima va in seconda consonanza), basterà discendere di 5 gradi e 
quivi è il suono che sarà la base della producente in cui si forma la 
producente stessa. 



Fig. 78^ 
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Risolvendo nel modo suddetto questa producente, si ottiene un 
accordo minore corrispondente a quello prodotto dalla producente 
inversa. Unendo la producente inversa col suo prodotto si ottiene 
una scala avente il suo centro minore e lati, e questa scala ha pro- 
prietà ascendente e ritmo pari come la scala maggiore. 

Si noti che il suono centrale* che ha moto ascendente è discen- 
dente corrisponde alla sensibile della tqnale maggiore relativa, ed è 
per questo che unendo assieme producente diretta ed inversa col 
prodotto minare, questa nota o suono centrale, conserva la sua pro- 
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prietà, e quantunque nella producente inversa risolva ascendendo, non 
si può considerare come sensibile. Il centro della producente diretta 
s' innesta col centro della producente inversa e formano come un cen- 
tro solo, avendo ai lati, simmetrici per grado, sensibile e discendente. 

Basterebbe il solo fatto o sperimento per dimostrare che V accordo 
minore è Y effetto di due producenti, una diretta e Taltra inversa, ed 
ha perciò due cause, due ritmi e due movimenti. La producente 
diretta diversifica dalla producente maggiore, poiché in quella V in- 
tervallo producente non risolve rigorosamente in un intervallo di 4 
gradi, come in questa. La producente diretta risolve in consonanza, 
ma la sensibile, invece di andare nel 50 grado rivolto, va nel 2° con- 
sono che è il 40 grado od 8° suo rivolto ; suono che già si è ottenuto 
colla producente inversa. Se la sensibile dovesse risolvere come nel 
prodotto maggiore in 50 grado rivolto, si avrebbero due suoni alla 
distanza di un semitono che produrebbero una stonatura. 

La risoluzione della sensibile andando in 4° grado prova che il 
prodotto minore è meno naturale e meno perfetto del prodotto 
maggiore, poiché il 70 grado o 5^ suo rivolto è i^, ed il 4° od 8° suo 
rivolto é 2^ consonanza. 



I |i I inljii Jii)ffT!iijJNi" 



P»* inv. P** dir. P^* inv. P** dir. P* inv. P* dir. P*inv. P*dir. 

135. I due intervalli producenti V accordo minore dìstanotra loro 
3 gradi e formano una successione di 4 intervalli, con cui si divide 
il periodo de' suoni. Nel nuovo sistema i detti intervalli producenti 
si distinguono V uno dall' altro pel colore delle note. Vedremo in 
seguito quanto sia feconda questa combinazione d* intervalli produ- 
centi. Ciascun suono può esser preso come sensibile maggiore e 
minore e perciò si può risolvere e modulare in varie tonalità. 




d 

Armonia e melodia musicale. 
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La sensibile nell'una e neir altra tonalità viene indicata anche dagli 
sperimenti del sonometro, poiché dopo avere dati i suoni dell' accordo 
maggiore e minore e io° grado, che ha proprietà di ripiegare il 
movimento, dà colla divisione per 15 la sensibile della tonalità mag- 
giore (come può vedersi nulla fig. 13) e colla divisione per 17, la sen- 
sibile della tonalità minore ('). La sensibile ha proprietà ascendente. 

136. La producente inversa col suo prodotto forma una scala di 
suoni, che corrisponde inversamente per gradi alla scala maggiore, col 
suo centro e lati, che appariscono chiarì e distinti nel nuovo sistema 
di scrittura. Il movimento dei suoni di questa scala è discendente. 

Fig. 8x*. 
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L*accordo minore ha due producenti, una inversa o discendente e 
l'altra diretta. Coir inversa ha proprietà discendente, e il 40 grado 
viene a corrispondere al 10° della producente maggiore, che ha pure 
proprietà discendente. Colla producente diretta ha pure il movimento 
ascendente, ma fa d'uopo evitare il 4*^ grado inverso ed in sua vece 
adoprare la sensibile, che ha proprietà ascendente. Inoltre la scala 
minore, la cui proporzione consiste in una progressione di sesti, ha 
proprio il ritmo pari e dispari, poiché il numero 6, che è base di 
questa proporzione e dell' accordo minore, ha per fattori il 2 e 3 e 
perciò i movimenti pari e dispari. Vediamone gli sperimenti. 
Ftg. 82*. 



fr r l^J J U* l 7-i ^ i M^tM 



moto diacend. pari e disp. 



moto ascend. pari e disp. 
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> d 

I. La divisione del sonometro in 17 parti è razionale, poiché trovata la misura 
del tono corrispondente a f ov. Jf ne viene di conseguenza che la misura del 
semitono è ^, e questo semitono corrisponde alla sensibile della scala minore. 
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137. Se non che la scala minore constando di due producenti e di 
due movimenti deve pur avere un centro in cui questi convergano e 
si uniscano, e questo centro è il prodotto comune dei due intervalli 
producenti. Se uniamo assieme le due producenti, l'ascendente o 
diretta e la discendente o inversa coi relativi prodotti, si vedranno 
i due centri formarne uno coi relativi lati, quali sono, la sensibile, la 
discendente e le basi. 

Esaminando attentamente queste due producenti col loro pro- 
dotto e confrontando la presente figura con la figura* della pro- 
ducente e prodotto maggiore (97) osservasi, che la producente e 
prodotto maggiore offrono la perfetta simmetria del numero delle 
vibrazioni, e le producenti e prodotto minore presentano la simme- 
tria dei gradi del suono. Nelle scala maggiore il centro è composto 
di 3 suoni e nella minore di 5. Anzi si potrebbe dire che il centro 
della scala minore, èssendo il prodòtto di due producenti è doppio. 

Ciascuna tonalità maggiore ne ha una relativa minore e la rela- 
zione tra Tuna e l'altra dipende da un intervallo producente comune. 
La minore avendo due intervalli producenti (Fig. 80*), quello che 
risolve nei primi consoni e che produce un intervallo di 4 gradi cor- 
risponde al centro di una scala maggiore, e quello che risolve nel 1° 
e 20 consono, formando un intervallo di 3 gradi, appartiene alla scala 
minore. Il 3° grado, che congiunge le due risoluzioni dei due inter- 
valli producenti, e che imprime alla scala il carattere flebile, proprio 
della scala minore, può considerarsi pel vero centro della medesima. 

Fig. 83^. ^ b 
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138. La scala minore avendo due movimenti, ascendente e di- 
scendente, il moto può partire da uno come dall' altro centro ovvero 
dai lati per poi ripiegare e riposare al centro minore. Per convincersi 
di ciò basta sperimentarlo in ordine al tempo. 

Fig, 84-. . 
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I detti movimenti ascendenti si possono sperimentare non solo 
nel tempo pari ma anche nel tenipo dispari. 



Fig. «5'. 




139. L'ordine e la disposizione dei suoni di questa scala nel tempo 
è evidente, dopo quello che si è detto dell' accordo maggiore (102 e 
seg.) e della sua producente. Anche ai suoni della scala minore spetta 
il tempo forte e debole, la battuta forte e debole (106). Il tempo 
forte neir accordo minore spetta anzi tutto alla tonica e quindi al 
70 e 30 gr. e nella producente prima spetta alla base, poi 7°, 4°, e 
IQO gr. sia in senso diretto che inverso. Nella battuta forte, i movi- 
menti forti spettano all' accordo minore, e i deboli ai suoni delle 
producenti ed anche agli estranei ; e nella battuta debole i movi- 
menti forti spettano alla producente, e i deboli all' accordo minore 
ed anche ai suoni estranei. L'arte può variare una tal disposizione 
scientifica de' suoni nel tempo, ponendo, per es. nell' accordo il 7°, 
il 30 o il 40 grado prima della tonica, o il 7^ il 4° o il 10° prima 
della base. 
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CAPO III. — Scala mista. 

140. Unione delle scale maggiore e minore. — 141. Effetto melodico discendente della 
scala mista. — 142. Accordi proprii della scala mista. — 143. Varietà di moto dei suoni 
e d^li accordi. — 144. Movimento di consonanza negli accordi. — 145. Altre combi- 
nazioni armoniche della scala mista. — 146. Riepilogo degli sperimenti fatti col 
sonometro. 




BOLLA scala minore abbiamo arricchito la tavolozza 
musicale di niibvi colori. Per essa abbiamo una nor- 
ma sicura per comporre canti e melodie diversi da 
quelli che si ottengono colla scala maggiore, e perciò 
una nuova sorgente di varietà neir armonia dei suoni. Sicché il mu- 
sicista può scegliere come elemento di^omposizione la scala maggiore 
o la minore od anche ambedue interpolatamente. 

Esaminiamo quindi il caso dell'unione delle due scale, unione che 
ci dà una terza scala composta e quasi eguale a quella detta dia- 
tonica. La scala diatonica, come si è veduto, è incompleta (se si 
considera come V unione delle due scale) mancando della sensibile 
della scala minore; ose vuoisi considerare come il più semplice 
fondamento di armonia o di canto è esuberante, avendo in più il g9^ 
gr. che imprime alla scala maggiore un carattere diverso, guasta il 
ritmo naturale di essa, e l'ordine nel tempo. Volendo unire le due 
scale è necessario aggiungere, come si è detto, la sensibile della tona- 
le minore. 
Fic:. 86*. 
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I suoni delle due scale, anche uniti assieme, conservano le loro 
proprietà: la sensibile dee evitarsi nel discendere, come la discen- 
dente neir ascendere. L'ordine naturale dei suoni di qualunque scala 
esige, che essi possano succedersi alternativamente nel tempo forte 
e debole, sia che si adopri il solo elemento maggiore, oil solo, mino- 
re, od ambedue assieme, come pure modulando in varie tonalità 
con la scala maggiore o colla minore. 

141. L'unione della scala maggiore colla minore produce ancora 
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un altro effetto più melodico che armonico, ci offre cioè un mezzo 
da poter discendere dal complemento alla tonica, o dal centro acuto 
al grave : e questo mezzo è la tonica della scala minore. Per salire 
dalla tonica al complemento, a rigore si dovrebbe evitare la discen- 
dente, ma pure si può tollerare come una varietà o licenza artistica* 
L' orecchio richiederebbe che un tal suono si dovesse fare crescente 
quasi fosse sensibile della base stessa della producente detta domi- 
na/ite o comune (dalla quale si può benissimo proseguire fino al 
complemento). Discendendo dovesi evitar la sensibile, il cui posto 
vien preso dalla tonica, che essendo di grado di consonanza inferiore 
della tonica maggiore e della comune, può benissimo occupare il 
tempo debole, e così potrà dirsi ordinata nel tempo una tale scala 
discendente. 



jjjjlJ^^j | jj.ijlil''>rri i r^^nrrrr l il 



Questa scala che non è del tutto conforme alla scienza, special- 
mente neir ascendere, pure presenta una certa varietà per la quale 
può condonarsi air artista una qualche licenza, 

142. Anche armonicamente, questa che chiameremo SCALA MISTA 
presenta un assieme di tre accordi perfetti, da formare ciò che 
i musicisti chiamano impropriamente cadenza o accordi di tonica, 
quarta e qtiinta. Secondo i principi! della scienza i detti tre accordi 
si succedono come la producente e prodotto, cioè di 5 in 5 gradi. Due 
di questi accordi, che si formano ai lati, compongono V intervallo 
produceste, il quale risolve, e la risoluzione resta all' accordo di 
mezzo che è centro naturale del prodotto. I tre accordi corrispondono 
per l'effetto all' accordo di nona (122) e la tonica del prodotto, oltre 
all'essere di conclusione, si potrebbe anche considerare come un 
suono tenuto, come meglio vedremo in seguito. Questa combina- 
zione merita l' attenzione del musicista, poiché presenta una perfetta 
simmetria di intervalli, se non per numero di vibrazioni, certamente 
per gradi cromatici ; e sarebbe una simmetria più regolare e più 
semplice di quella che presenta la scala minore (137 F. 83). 

Questi accordi formando successivamente una producente mag- 
giore risolvono in accordo maggiore nel centro naturale, e una tal 



Digitized by VjOOQ IC 



Capo III. — Scala mista. 



103 



Fig:. 88*. 
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successione dì accordi maggiori giova a meglio imprimere nelF udito 
1' effetto della risoluzione e della tonalità stessa maggiore. Perciò 
anziché cadenza, la quale significa piuttosto conclusione di periodo 
melodico, sembrami più proprio chiamarla intonazione. 

143. Consta dagli sperimenti, che ogni accordo può produrre un 
altro accordo coir aggiunta del 10° grado, e ne consegue che ogni 
accordo suppone la sua producente, come T effetto suppone la sua 
causa. Consta altresì che i consoni hanno un movimento ascendente, 
dal grave cioè all' acuto, e che anche l'accordo formato da essi con- 
serva tal proprietà. La varietà del moto, che è elemento essenziale 
della musica, richiede che sia anche discendente. È il lo^ grado che 
aggiunto air accordo produce questo effetto, di rivoltare cioè il 
movimento, col risolvere in 1* consonanza rivoltata. La 1* conso- 
nanza è il 70 grado o la eentrale del periodo, ed il suo rivolto è il 
50 grado. Che sia il lo^ grado, tanto nella producente diretta come 
nella inversa, quello che produce questo effetto se ne ha una prova 
evidente nella risoluzione dei sopraddetti accordi, che è uguale alla 
risoluzione dei suoni dati dal sonometro corrispondente ali* accordo 
di nona (122, 123). Quella combinazione comprende due produ- 
centi, una maggiore e Tal tra inversa, ed in ambedue il lo^ grado sia 
diretto che inverso ripiega o rivolta il movimento tanto neir ascen- 
dere che nel discendere, ed ambedue le producenti formano o 
comprendono un* intervallo di 6 gradi,i cui suoni estremi uno ascende, 
ed è sensibile, e T altro discende e dicesi perciò discendente. 



Fig.Sp^ 




, f ffrijj j II 



P. M. P. m 



p. M. P. m. 



P. M. P. m. P. M. Pro 



144. Per convincersi di questa verità esaminiamo T accordo nella 
semplice manifestazione di consonanza. Ogni suono componente 
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r accordo (9i)haalla sua volta i proprii consoni, che sono egualmente 
avvertiti dall'orecchio, specialmente il i<^ consono. Volendo cam- 
biar accordo nulla di più naturale che andare nella prima conso- 
nanza di ciascun suono del primo accordo, e quindi passare nella 
I* consonanza di ciascun suono del 2° accordo e cosi di seguito. 
Nel ripetere tal sperimento al 3° accordo si sente di non poter 
proseguire, che il movimento si ripiega sul 2^ accordo. 

Questi 3 accordi corrispondono a quelli esaminati nella f. 88 ; 
e se vuoisi trovare il perchè di tale effetto, è giuoco forza convin- 
cersi, che ciò dipende dall' aver messo in essere, coi sopraddetti 
suoni, una producente. Questa producente allo stato di 2° rivolto si 
compone della tonale del 1^ accordo, della tonale e 4^ grado del 
30, e risolve in primo rivolto della tonalità di so/, che è appunto la 
tonalità dell' accordo di mezzo ('). 
Fig. 90- 
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Nei sopraddetti esempi la producente viene a riconcentrarsi e la 
risoluzione si fa nei suoni più vicini. La ragione di tal fenomeno 
la troverei in questo, che l' orecchio meglio apprezza le relazioni 
tra i suoni quanto più piccole sono le distanze, in quella g^isa 
che l'occhio più facilmente discerne le proporzioni delle figure, la 
mente quelle aritmetiche, quanto più vicine sono le linee e più 
piccole le cifre dei numeri. Un' altra prova : per aver in antecedenza 
espressi quei suoni, rimangono nell' orecchio le impressioni dei 
medesimi per cui è più naturale il ritorno a quelli piuttosto che ad 
altri di periodo superiore. 

145. Il sonometro produce anche quel suono che noi chiamammo 
sensibile dell' accordo minore prodotto e nella scala mista forma 
cogli altri una combinazione, che i musicisti chiamano nona minore. 
Questo suono, che sarebbe il primo grado o semitono sopra il com- 

I. Si osservi la simmetria delle figure musicali così ben significate nel nuovo 
sistema di scrittura e la chiarezza delle proporzioni di grado, al certo importante 
nella musica. 
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plemento della producente, viene ad aggiungere al io<> grado un 
altro intervallo di 3 gradi e forma colla centrale della producente 
un nuovo intervallo producente che corrisponde per gradi a quello 
preso in esame nella fig. 80. La risoluzione di questa combinazione si 
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fa in modo minore, giacché i suoni corrispondono ad una producente 
diretta e ad una inversa. La sensibile della diretta va in 2* conso- 
nanza, cioè in 4^ grado, che corrisponde alla tonica min. del prodotto, 
mentre gli altri suoni vanno in i*. Questa combinazione è nuova 
dimostrazione della scala minore data dagli sperimenti. Ogni qual 
volta si hanno due intervalli producenti alla distanza di 3 gradi si 
devono considerare come producenti diretta e inversa ; e la nota 
più grave, quantunque manchi la base o nota determinante, si con- 
sidera come sensibile. 

La scala minore come la maggiore (141) presenta la successione 
di tre accordi, ma vi è una differenza, poiché nella maggiore 1 tre 
accordi sono maggiori, e nella minore due sono minori, ed il terzo 
proprio della producente diretta è maggiore. Anche nella minore si 
succedono di prima in prima consonanza in movimento ascendente 
e corrispondono agli accordi proprii della scala diatonica di S*', 70 
grado e tonica (guarta^ quinta e tonica^ ecc.), e al terzo accordo, il 
movimento si ripiega nell' accordo di mezzo che è il risultato di 
due producenti inversa e diretta che vengono a formarsi successi^ 
vamente con tali accordi. 



Fig. ga*. 



B s « » d 



^j | jjj^l°F^rr i ;j,_yr-rrljJrrn 



^ 



P ac. m. 2. ac cent*" 3"* A o P dir. P^ dir. e Inv. 



ac p*° min. 



li" ^^jj|^jJ^lfr'rr|^,^.r-fl^jJrl l 



B 8 « « d 



146. Gli sperimenti del sonometro cogli armonici o consonanze 
ci hanno fatto conoscere \\ periodo proprio del suono e delle vibrazioni 
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che lo producono ed il tempo forte e debole. Si è veduto V ordine 
dei consoni frazionari! 7^, 4° grado e loro rivolti coi quali si forma 
V accordo^ quindi il 10° grado che aggiunto ali* acordo forma la 
producente^ la quale risolve o produce un altro accordo che dicesi 
prodotto. Cogli sperimenti si ottiene ancora una 4» consonanza che 
cogli ultimi due forma un accordo minore. Aggiungendo un inter- 
vallo di 3 gradi o il 10° grado inverso al sopraddetto accordo minore 
si ottiene una producente inversa che assieme ad altra producente 
diretta, che formasi con la 5» consonanza, producono un accordo 
minore che pure dicesi prodotto minore. Adunque le combinazioni 
armoniche date dagli sperimenti sono : I^' Producente maggiore ; 
II*' Accordo o prodotto maggiore; III^ Producente inversa; 
IVO Producente diretta ; V^ Accordo o prodotto minore. 

Colle sopraddette combinazioni armoniche si hanno i seguenti in- 
tervalli : Io II periodo dei suoni, che si divide in 12 gradi. \\9 II 
semitono y che è T unità di grado, coli* 11° grado suo rivolto. 111° Il 
tono ovvero 2° grado col lo^ suo rivolto. IVo II 3° grado determi- 
nante il ritmo dell' accordo minore, col op suo rivolto. V^ Il 4° grado 
determinante il ritmo dell' accordo maggiore, coli' 8° suo rivolto. VI^ 
Il 60 grado detto intervallo producente o risolvente. VII® Il 70 grado 
che è prima consonanza^ centro del periodo e della producente, e nota 
comune alla producente e al prodotto ; il 5*^ grado è suo rivolto, e 
questo corrisponde alla tonica maggiore o minore. 

La scala cromatica o semitonata, è quella che procede per semi- 
toni e presenta tutti i gradi dei suoni necessari! per far della musica. 
Trovate le prime formule armoniche^ sta al musicista di valersi di 
tutti gli elementi della scala cromatica per poter con essi riprodurre 
le sopraddette figure o formule e colla lor varietà produr varii e 
gradevoli effetti ('). 

I. Chi volesse conoscere la dimostrazione scientifica della scala cromatica 
potrebbe vedere Varmonia dei suoni col vero corista o diapason normale ante- 
riormente da me publicato. 
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CAPO IV. — Movimento e relazione tra suoni 

ed accordi. 

147. Inxhe consìste il moto tra suoni. — 148. Relazione tra suoni. — 149. Generazione, 
affinità e relazione. — 150. Suoni ove esiste relazione. — 151. Relazione impropria. — 
152. Soggetto o centro principale tra suoni. — 153. Cambiamento di centro, nesso fra 
un centro e 1* altro. — 154. Come si possa formare inversamente dall' accordo la pro- 
ducente. — 155. Centri minori relativi. — 156. La scala mista base di generazione e 
relazione tra suoni ed accordi. — 157. Il passaggio di tonalità dee farsi nel limite del 
periodo. — 158. Classificazione delle tonalità relative, rivolti, sostituzione artistica. -'- 
159. Altro modo per cambiar tonalità. — i6a Un intervallo pruducente può risolvere in 
4 tonalità. — 161. In quanti modi possano risolvere due intervalli producenti alla distanza 
Adi 3 gradi. — 162. Sintassi figurata della risoluzione. — 163. Due intervalli producenti 
alla distanza di 4 gradi. — 164. Proprietà e risoluzione di questi due intervalli pro- 
ducentL 



Ì|A musica consiste nel movimento ordinato dei suoni 
nel tempo, ed il movimento dei suoni consiste nel 
passaggio dei medesimi da un grado all' altro di 
consonanza e di tempo ; ciò importa essenzialmente 
varietà di consonanza e di tempo. L* accordo si compone di una 
fondamentale, con la quale il 7° e 4^ grado convengono come i^ e 
2» consonanza, e tra loro occupano un posto diverso nel tempo 
forte e debole. L' accordo coir aggiunta della 3* consonanza non 
cambia grado di consonanza, ma cambia ritmo o movimento all' ac- 
cordo stesso, e riceve un impulso per risolvere e andare in altri 
suoni ; addiviene causa o producente, e risolve o produce un effetto 
che sta in rapporto di accordo. I suoni del primo accordo, che vanno 
per cagione della producente in altro accordo, cambiano posto e 
proporzione nel periodo : la fondamentale o centro, verso del quale 
si dirigevano i suoni, cambiasi con altra fondamentale o centro e i 
suoni del primo passano ai lati. — Il movimento dei suoni e il cam- 
biamento del ritmo dei medesimi e di quello di consonanza si è 
avuto solamente dalla producente al prodotto. I suoni della produ- 
cente col cambiare grado di consonanza cambiano anche grado di 
tempo forte e debole ; e se ai suoni della producente, che sono vari 
di grado dì consonanza, conviene vario grado di tempo, anche ai 
suoni del prodotto converrà varietà di tempo, che pur variano di 
grado di consonanza ; e parimente converrà al prodotto varietà di 
tempo in rapporto alla producente stessa. La varietà di tempo che 
conviene alle due combinazioni consiste nella battuta forte e debole 
(106) : la prima conviene all' accordo, e la seconda alla producente. 
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148. Questo cambiamento di suoni e di combinazioni armoniche 
deono essere ordinate per consonanza e per tempo. Nella musica 
come nella danza la piacevolezza dei movimenti dipende dalla varietà 
delle forme e delle figure, sempre ordinate, e nella varietà del tempo 
in cui si compiono, e questo pure dee essere ordinato. Perchè vi sia 
quest' ordine nei movimenti dei suoni come delle figure o combina- 
zioni armoniche, vi dee esistere un nesso, un rapporto proporzionato, 
e questo nesso o rapporto proporzionato di movimenti tra suoni e 
tra accordi dicesi relazione. 

fVa suoni come fra gli accordi vi devono esser tre termini perchè 
si possa affermare la convenienza o relazione, la quale ha origine 
dalla consonanza. Un suono può essere fondamentale o i% 2», 3S 4% 
o 5* consonanza. 11 fondamentale con cui si afferma la convenienza 
di altro suono, suppone due termini, perchè essendo suono di periodo 
comprende la base e il complemento. 

Per affermare la convenienza di un effetto colla sua causa, esistono 
tre termini, il i© è V accordo di cui si è formata la producente. 
Questa, che è causa di cambiamento di movimento, suppone già 
r accordo, altrimenti non potrebbe cambiare ciò che non esiste, ed il 
prodotto sarà in relazione e converrà col primo accordo come colla 
producente per i^ grado di consonanza e come 1° movimento di 
consonanza. 

149. Non v' ha dubbio che la prima relazione tra le combinazione di 
suoni è quella che si ha tra causa ed effetto, o tra producente e pro- 
dotto maggiore, poiché il movimento dei suoni si rivolta in i* con- 
sonanza (91); come pure tra effetto e causa, o prodotto e produ- 
cente maggiore ; ma in questi casi più che relazione od affinità si ha 
generazione. La vera e propria relazione è quella che nasce tra un 
effetto e T altro, o tra un prodotto e T altro avente che fare con più 
cause, o con più producenti, ed anche colla stessa causa ma in diverso 
modo. Parimente vi ha relazione tra una causa e T altra, tra una e 
r altra producente che concorrono a produrre un medesimo effetto o 
un niedesimo prodotto. 

La prima relazione adunque si ha tra V accordo maggiore e 
minore prodotto da una producente diretta ed inversa, e la seconda 
si ha fra un accordo maggiore e minore prodotto da una producente 
diretta risolvente in minore od anche maggiore. Anche in questo 
secondo caso, si hanno due producenti, una maggiore e T altra 
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diretta, e quindi si ha i^ relazione tra producente maggiore ed inversa 
e 2^ relazione tra producente maggiore e diretta. 

150. La relazione ed il nesso tra un accordo e Y altro o tra una 
producente e V altra è riposta neir inversione delle consonanze o dei 
movimenti delle consonanze stesse. La fondamentale di un accordo 
maggiore è fondamentale anche della producente maggiore, diretta 
ed inversa. Coir aggiungere all' accordo maggiore la 3» consonanza, 
questa imprime air accordo un movimento e risolve in accordo 
maggiore; e se vi si aggiunge la 4* o la 5^, oltre a formare V accordo 
minore e un' altra producente, queste altre consonanze imprimono ai 
suoni un movimento diverso da quello che avevano prima. La 5^ 
consonanza poi fa si che i suoni risolvano in accordo minore sulla 
medesima tonica del prodotto maggiore. 
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In questa combinazione di due producenti diretta ed inversa sono 
i consoni che vanno in i^ consonanza, ad eccezione della sensìbile 
20 consono che va in 2^ consonanza. L' intervallo di 4 gradi prodotto 
dalla producente inversa, e che può esser prodotto anche da una 
producente maggiore, è in i* relazione coir accordo maggiore o 
minore dì cui può far parte. Quegli accordi adunque maggiore e 
minore, che hanno un intervallo comune di 4 gradi, si dicono re- 
lativi. 

151. Due producentì, inversa e diretta o nona minorey possono 
risolversi anche in accordo maggiore. Questa risoluzione sembrerebbe 
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a prima vista relazione di effetto prodotto da due cause, poiché i 
consoni andrebberp in i^ consonanza, ad eccezione della discendente 
o 5<> consono che andrebbe in 2^ ; ma invece 1' effetto è proprio di 
una sola producente maggiore. In questo caso è un passaggio del- 
l' accordo dallo stato imperfetto allo stato perfetto, indipendente- 
mente dalla producente inversa. 




AcMag. B s « d AcMag. 



152. Il musicista volendo comporre musica dee scegliere come 
soggetto, dal quale poter svolgere le sue melodie od armonie, una 
tonalità la quale comprende causa ed effetto, centro e lati. Da questa 
può passare ad altre con le quali però esista nesso e relazione, e 
volendo concludere è necessario, sempre collo stesso nesso, far ritorno 
al centro da dove prese le mosse. Il primo centro è come il perno 
intorno al quale si aggirano gli altri che con esso convengono, e dicesi 
centro principale. Il mezzo di congiunzione dei varii centri è sempre 
la producente maggiore, o la diretta ed inversa assieme, e per trovare 
nuove tonalità relative fa duopo ricorrere a questi mezzi, che la 
scienza stessa ci offre. 

153. Per cambiar tonalità o centro, i suoni dell' accordo passano 
allo stato di producente ; questa risolvendo, forma altro accordo e 
centro e cambia grado di consonanza. Il metodo seguito fin qui ci 
dà le tonalità maggiori di 5 in 5 gradi e più altre tonalità minori 
relative di 3 gradi più gravi e congiunte colle tonalità stesse mag- 
giori. Una tal successione di tonalità e di accordi ci offre una pro- 
gressione ascendente, ove non si riscontra quella varietà e simmetria 
di centri rispetto al centro principale, che è tanto necessaria nella 
musica. È necessario quindi trovare il mezzo di variare questo movi- 
mento di centri e di lati, e quello di tornare al centro principale. 

Il nesso deve trovarsi neir accordo stesso da cui si vuol partire, 
cambiando ai consoni il grado di consonanza e formando con essi 
r intervallo producente, il quale risolvendo porta ad altro centro, 
che necessariamente resta ai lati del primo. Dal secondo centro, 
che chiameremo laterale^ volendo ritornare al primo, dovremo for- 
mare la sua producente sempre collo stesso legame e relazione. 
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154. Coli* aggiungere ali* intervallo di 3 gradi proprio dell' accor- 
do maggiore un altro intervallo di 3 gradi si forma la producente. 
Rimane ancora il mezzo di formare con lo stesso intervallo un' altra 
producente aggiungendo in senso inverso, cioè dal 4® al i® grado, 
un altro intervallo di 3 gradi. In tal modo il 40 e 70 grado dell' accor- 
do, cambiano grado di consonanza e fondamentale: il 4® addiviene 
70 grado ed il 7® addiviene 10° o discendente, ed il 1^ sopra la 
tonica addiviene 4^, o sensibile; e 4 gradi sotto si ha perciò la fon- 
damentale. Il prodotto che ne viene è certamente in relazione col- 
r accordo su cui si è formata la producente. 



Fig. 95». 
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La producente formata in tal modo è diretta e risolve in accordo 
minore, un tono sopra il 1° accordo, piuttostochè in maggiore, perchè 
la tonica e 3° grado di questo nuovo accordo corrispondono allo 
stesso grado di consonanza della producente del i^' accordo, e sareb- 
be un ritorno al primo movimento ; ed in fatti con queir accordo 
minore si può formare una producente maggiore la quale conclude 
o fa cadenza nel i® centro da cui si parti (122 fig. 66), 

È chiaro che i suoni del 1° accordo sono effetto del movimento 
di una producente; col formarsi una 2^ producente il movimento 
va in un accordo minore, che ha per fondamentale la base della pro- 
ducente r accordo principale. D' altronde la producente diretta si 
è formata sopra una scala maggiore (99), della quale 1* udito ha 
ricevuto un' impressione completa, e specialmente ricorda la sensi- 
bile e la discendente cause principali di detta scala: perciò la risolu- 
zione di una seconda producente è più propria in quei suoni anziché 
in altri. Una risoluzione in accordo maggiore non sarebbe propria 
sia perchè sarebbe un passaggio in soggetto di egual valore del 
primo, il che non può farsi se prima non sia esaurito il soggetto e 
compiuto il periodo della melodia. 

155. Il soggetto, o la tonalità, perchè sia principale deve contor- 
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narsi da centri minori, che appunto per la minore loro perfezione 
sospingono a ritornare alla tonalità principale. Di più, dal modo 
minore è facile e naturale il ritomo al primo centro, formando 
la producente coli' intervallo di 3 gradi, cioè tonica e 3® grado. 
Dal 2® centro minore re si potrebbe proseguire e risolvere con una 
nuova producente in tonica minore ;«/, tono superiore, che è i* 
relazione di j<7/ producente della tonalità o soggetto principale; e 
collo stesso metodo si può ripiegare e ritornare al centro !«> o prin- 
cipale. 



Fig. 96». 
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Se un' eccezione vi deve essere, è quella di poter passare alla tona- 
lità maggiore della prima producente, perchè da questa è naturale il 
ritorno alla principale, considerandosi come causa dell' accordo 
soggetto, specialmente se prima siasi fatto il passaggio alla i^ tona- 
lità relativa minore cambiando centro verso il grave. 

Fig. 9r. 
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156. La scala mista offre allo studioso la classificazione per gradi 
degli accordi maggiori e minori in rapporto colla tonalità principale. 
Ogni tonalità principale ha due accordi maggiori ai lati che vengono 
a formare le producenti maggiore ed inversa. Le basi di questi due 
accordi sono ad eguale distanza dalla tonica centrale o principale, 
cioè 5 gradi sopra, e 5 gradi sotto. La i* tonalità minore relativa è 
quella che ha la tonica 3 gradi più gravi della principale: la 2* è 
quella che ha la tonica 2 gradi, od un tono più acuto, e sarebbe in 
i^ relazione con l'accordo maggiore del lato acuto. La 3^ tonalità 
minore relativa è quella che ha la tonica 4 gradi più acuto od 8 
più gravi della tonica centrale; ed è in i^ relazione coli' accordo della 
producente. Questa 3* tonalità relativa non è rigorósamente propria 
e simmetrica col centro principale, e viene a far parte con la i* rela- 
tiva min. di altro centro principale, quale sarebbe la tonalità della 
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producente. Tutti e tre questi accordi o tonalità minori relative 
concorrono successivamente a rilevare i suoni della producente la 
tonalità principale, ed è perciò che sentesi il bisogno di ritornare al 
centro principale, e concludere la melodia o canto in esso. Voler 
andare in altre tonalità mettendo in essere le rispettive producenti, 
non è naturale, che sentesi lo stacco, se prima non si è concluso o 
compiuto il periodo del canto o della melodia. 

157. Il passaggio dalla tonalità principale alle congiunte dee farsi 
possibilmente nello stesso periodo dei suoni, valendosi all' uopo dei 
rivolti delle producenti e dei prodotti. Ueffetto che producesi nel- 
l'udito è migliore, poiché si avvicinano le proporzioni dei suoni, e 
meglio si avvertono la simmetria e le differenze : in quella guisa che 
rocchio meglio avverte la simmetria e la differenza delle figure 
quanto più sono vicine tra loro. 

Fig. 98». 
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158. La tonalità principale ^(? ha per accordi congiunti sol sua 
producente, e fa in rapporto di prodotto; e la tonica di quest' ulti- 
mo aggiunta air accordo.?^/ forma la producente o generante rac- 
cordo centrale ^(7. Le relative tonalità minori di do sono: i^ la, 2^ 
re e finalmente la 3^ mù Similmente la tonalità minore per es. la ha 
per accordi congiunti quello della producente diretta mi, e quello di 
re in rapporto di prodotto. Quest' ultimo accordo col 70 grado della 

Fig. ^' 
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producente diretta forma la producente inversala quale risolve nel- 
l'accordo centrale minore/^. Anche qui l'artista giovasi dei rivolti 



Annonia e melodia musicale. 
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per produrre migliore effetto, e nella cadenza della tonalità maggiore 
potrà con buon effetto, sostituire all' accordo M. laterale acuto il suo 
relativo minore; ciò avviene quando una parte dalla tonica maggiore 
va al 4° grado. Questo è un abbellimento proprio dell' arte, poiché 
la tonica minore si considera come nota di passaggio, o se si vuole, 
come un' anticipazione del 7° grado della producente che risolve in 
tonica principale. 



Fig. 100». 
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159. Da un soggetto o tonica principale si può in altro modo pas- 
sare ad altre tonalità, formando cioè Y intervallo producente sopra i 
suoni dell' accordo stesso. I*' Aggiungendo alla tonica il 2° e 6^ grado 
si forma una producente 2° rivolto, la quale risolve in altra tonica 
principale sul 70 grado, che corrisponde alla producente dell' accordo 
1° principale. La risoluzione è in consonanza in modo inverso, cioè 
da effetto a causa. II^ Aggiungendo al 4° grado dell' accordo un 2^ 
e 60 grado sopra, si forma parimente una producente 2^ rivolto, che 
risolve neir accordo la cui tonica corrisponde alla sensibile o 40 grado 
della producente la tonica principale. Questa risoluzione è più con- 
forme in modo minore, poiché nella scala primitiva da cui si opera 
il movimento, esiste di già il suono corrispondente al 30 grado. IH® 
Formando come sopra una producente sul 70 grado la risoluzione 
cade sopra un accordo maggiore che sta in rapporto di producente 
maggiore dell' accordo ottenuto colla producente formatasi sulla 
tonica principale. Le tre producenti formate nell' accordo principale 
possono risolvere in tonica maggiore o minore e le toniche corris- 
pondono alla base, 4° e 70 grado della producente la tonalità princi- 
pale. 
Fig. xoia. 
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160. Né si creda che la scienza offra al musicista scarsi mezzi per 
poter svolgere le sue melodie od armonie nei varii gradi del periodo 
dei suoni, posto che si valga dell' arte per mettere in essere le varie 
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cause per ottenere variati effetti. Ogni grado può addivenire tonalità 
maggiore o minore a secondo delle producenti che si formano. Un 
intervallo producente comprende due suoni che possono essere presi 
o come sensibili o come discendenti; e potendo risolvere in tonalità 
maggiore e minore, producono due tonalità maggiori e due minori. 
Il musicista non ha che a mettere in essere e far risaltare la deter- 
minante la risoluzione, o disporre in relazione di consonanza la pro- 
ducente diretta ed inversa, se vuol svolgere V armonia o melodia in 
tonalità minore. 




Fatto il passaggio da una tonalità principale air altra, da una scala 
air altra, non dimentichi il musicista le relazioni tra tonalità e tona- 
lità, se vuol comporre musica ben ordinata e tale da produrre gra- 
devole impressione neir udito. 

i6i. Più abbondanti mezzi di risolvere offre la combinazione degli 
intervalli producenti alla distanza di 3 gradi (13S, 145) o la nona 
minore. Ciascun dei 4 suoni può essere preso come sensibile, e po- 
tendo risolvere in minore come in maggiore, si hanno 8 tonalità, 4 
minori e 4 maggiori. I due suoni più gravi presi come sensibili risol- 
vono in tonalità V uno minore e l' altro maggiore relative, e parimente 
i due più acuti in altre due relative. 
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162. Ne questo è il tutto. Ciascun dei 4 suoni sopraddetti può 
esser preso come tonica maggiore e minore, e potendo essi risol- 
vere in accordi maggiori (151 fig. 94 e 102.) questi sono in rapporto 
di producente maggiore o diretta di un accordo la cui tonica, mag- 
giore o minore che si voglia, corrisponde ai 4 sopraddetti suoni. Dati 
quindi due intervalli producenti ecco come si può passare in tonalità 
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maggiore o minore esprimendo la propria producente affinchè con- 
cluda. 

Fìg. io4»« 
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Ciascuna producente è Teffetto della risoluzione dei sopraddetti 4 
suoni come può vedersi (fig. 103) e dal seguente elenco, dal quale 
uno può farsi idea ben chiara del meraviglioso intreccio di accordi 
relativi che si possono ottenere con soli 4 suoni disposti alla distanza 
di 3 gradi. 



Fig. 105». 
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Le producenti di questi accordi sono gli accordi M. che si sono 
ottenuti colla risoluzione dei 4 suoni come nella f. 103. 

Ra (/a}f) 1° A e 2° a hanno per producentc de (mi }f) 6° A. 

Se (si ) 3° A e 4° a » > > la (/a jj segnato sol ^) 8° A. 

Da Cr^ ; 5° A e 6° a > » > re (la ) 2° A. 

Fé (/« 3 7° A e 8° a » > > ba (do ) 4*^ A. 

Per conseguenza i due intervalli producenti di fiona minore pos- 
sono risolvere in 4 tonalità minori e 4 maggiori, e possono passare 
in 4 tonalità maggiori e 4 minori. La risoluzione propria e naturale 
è quella minore avente per sensibile la nota più grave ; per cui, con- 
siderando come sensibile il 2^, 30 o 40 suono, la combinazione si pre- 
senta sotto r aspetto di 1^,200 3° rivolto. 

163. Parimente, da questa combinazione volendo passare in tonica 
corrispondente ai suoni stessi come a f. 105, il passaggio è figurato, 
cioè per sincope od abbreviatura. Questo passaggio è della stessa 
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natura di un' altra combinazione di due intervalli producenti formati 
sulla tonica stessa di un accordo maggiore, che sembra non abbiano 

Fig. io6». 
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alcuna risoluzione, ma invece risolvono neir accordo della produ- 
cente, la quale a sua volta ritorna a risolvere in tonica. 

Eguale combinazione si presenta neir accordo minore aggiun- 
gendo un intervallo di 3 gradi al 3<>, o formando un intervallo di 6 
gradi sulla tonica. Anche qui V intervallo producente risolve neir ac- 
cordo della propria producente diretta, e questa risolvendo fa ritorno 
in tonica. 



Fig. 107*. 



f i [^[ iii '^i< ^ fi ^ ff 



Ma qui è V arte che per ottenere maggiore eleganza fa uso di sin- 
tassi figurata, sia sottintendendo nella producente il io» grado, sia 
abbreviando il movimento col sottintendere la producente stessa, e 
la risoluzione sulla medesima. 

164. V è un' altra combinazione di 4 suoni, cioè due intervalli 
producenti alla distanza tra loro di 4, o 2 gradi formanti due pro- 
ducenti una maggiore e Taltra inversa. Queste due producenti, che 
non si possono risolvere simultaneamente, come nella nona mag- 
giore e minore, risolvono successivamente, e le due risoluzioni o 
prodotti sono in rapporto di causa con effetto, poiché risolvendo 
r inversa in accordo minore e V altra in accordo maggiore, questo 
addiviene producente diretta del medesimo accordo minore. Doven- 
dosi risolvere i due intervalli successivamente risolvesi prima la 
producente inversa e poi la maggiore, e dalla risoluzione di questa 
si ritorna a risolvere nel primo prodotto minore. La posizione natu- 
rale di questi due intervalli producenti si ha quando i suoni estremi 
distano io gradi : il suono più acuto si considera come base della 
producente inversa e perciò tonica minore ed il più grave come base 
di producente maggiore. Se gli estremi distano 8 gradi, si conside- 
rano allo stato di 1° rivolto (133) e la nota più grave si considera 
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come base di producente inversa, e perciò tonica minore, e la più 
acuta discendente. U artista anche qui adopra la sintassi figurata, 
omettendo la risoluzione della producente inversa o della maggiore 
ed usando immediatamente il prodotto di questa come producente 
diretta, od anche, sottintendendo la risoluzione della producente 
inversa, passando subito alla producente diretta e quindi alla risolu- 
zione di questa. 

Fig 109^. 
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Questa combinazione di producenti maggiore ed inversa alla 
distanza di 4 gradi o due toni, ha un solo rivolto. Un secondo rivolto 
cambia risoluzione e tonalità; invece di risolvere in tonalità di do 
minore, risolverebbe 6 gradi più acuti, cioè in fa | minore. De' 4 suoni 
due possono considerarsi come sensibili di accordo maggiore e due 
discendenti di accordo minore. Le due basi cioè della producente 
diretta ed inversa possono esser discendenti ma non sensibili, e le 
sensibili dei due accordi minori sono il 4^ grado degli accordi mag- 
giori prodotti. Nel nuovo sistema di scrittura per la loro simmetrica 
disposizione e pel colore si conoscono quali sono le producenti mag- 
giore ed inversa che concorrono successivamente a portare il movi- 
mento nella tonalità minore. 
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L'ARTE E LA MUSICA. 
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CAPO I. — Delle dissonanze. 




165. L'arte, le consonanze e le dissonanze — 166. Diverse specie di consonanze. — 
167. La consonanza non importa per sé piacevolezza. — 168. Errori circa la consonanza 
e la dissonanza. — 169. Dissonanza e stonatura. — 170. Effetto della dissonanza. — 
171. Riposo e conclusione. — 172. Anticipazione, ritardi e dissonanze. — 173. Unione 
di due accordi relativi e di due intervalli di 4 gradi. — 174. Anticipazione e ritardi 
rispetto al tempo. — - 175. L'anticipazione e il ritardo a solo ed a più parti. — 176. Che 
cosa sia sincope e suo carattere. — 177. La sincope a più parti ed a solo. 

Ì|LI antichi definirono la musica = farte delle conso- 
nanze e delle dissonanze = , ed infatti tutti i tratta- 
tisti di armonia si occupano principalmente delle 
prime e delle seconde, quantunque concordi non 
sieno nella classificazione delle une e delle altre. A mio credere la 
causa principale di questa disparità di pareri dipende principal- 
mente da tre cose : 1° dal non aver ben definito ciò che intendono 
per consonanza e per conseguenza ciò che ritengono per dissonan- 
za : 2° dal confondere la consonanza col vario ritmo degli accordi : 
3° dalla mescolanza della scienza con l'arte, o dalla confusione delle 
combinazioni scientifiche con quelle artistiche. 

Dagli sperimenti fatti col sonometro abbiamo veduti i vari gradi 
di consonanze, e soltanto per esclusione di questi possiamo dedurre 
ciò che intendesi per dissonanza o ciò che non è consonanza. 
La scienza ci dà gli elementi semplici, ma Tarte, che trae le sue 
regole dalla scienza, non trascura alcun elemento di varietà per 
arricchirne il suo repertorio. Interessa pertanto ben definire i con- 
fini delle consonanze per poter nel tempo stesso conoscere ove 
stieno e che cosa sieno le dissonanze. 

166. Si è detto più volte che consonante è quel suono che suona 
insieme ed è compreso nel suono principale o fondamentale. La 
consonanza perciò è molteplice, poiché diversa è la consonanza che 
passa fra gli armonici col principale, da quella degli armonici tra 
loro. Il 1° 20, 30 ecc. armonico consuonano col fondamentale, sono 



Digitized by VjOOQ IC 



120 Parte quarta. — L'arte e la musica. 

come effetti di una medesima causa, o come figli di uno stesso 
padre, e consuonano tra loro come fratelli. Adunque per consonanza 
intendesi, i° la derivazione graduale dei suoni da una stessa fonda- 
mentale, e 2° la concomitanza dei suoni aventi la stessa origine 
sebbene in diverso grado. Se tutti gli armonici derivano da un prin- 
cipale non tutti certamente sono principali tra di loro. Tre soli dei 
consoni dati dal sonometro hanno questa ultima proprietà, di essere 
cioè fondamentali degli altri, ed uno solo di derivare da tre fonda- 
mentali. Il 70 grado 01° consono ed il 10° grado o 3° consono 
frazionario consuonano e derivano da un fondamentale comune, e 
nel tempo stesso sono fondamentali in diverso grado del 4° consono 
o 14° grado ; questo è 4° consono del fondamentale comune, i® 
consono del 7° grado, e 2^ consono del 3° consono o 10° grado. 
Infatti il 14° col 7^ grado forma un intervallo di 7 gradi, e col io<^ 
un intervallo di 4 gradi, ed ha per conseguenza tre fondamentali 
negli altri consoni (125). A rigore di termini il solo rapporto tra 
causa ed effeto o fra fondamentale ed armonici può dirsi VERA e 
PERFETTA CONSONANZA,raltra non è che CONSONANZA IMPERFETTA 
o CONCOMITANTE, e quella propria del 14° grado BISCONSONANZA 
ed anche CONSONANZA MISTA. 

167. Gli armonici quantunque consuonino col principale, e per 
concomitanza tra loro, non hanno tutti le medesime proprietà né il 
medesimo rapporto di movimenti vibratori sia col principale che fra 
di essi. Il 1° e 2® consono frazionario consuonano con la base e con- 
vengono tra loro con ritmo di raddoppi di quarti^ e da questo rap- 
porto ritmico deriva la piacevolezza dell' accordo maggiore ed il 
carattere del medesimo. Il 3° consono conviene col fondamentale 
e coi primi due consoni per ritmo di quarti, ma toglie il raddoppio 
e imprime diverso movimento air accordo e diversa senzazione 
air udito da far sentire il bisogno di cambiar rapporto ritmico. 

Il 3° e 40 consono succedono agli altri colla stessa proporzione 
di quarti (V.fig. no), ma col i^ consono o 70 grado hanno un rap- 
porto di vibrazioni di sesti (126). Questa progressione o raddoppio 
di sesti (per quanto lo consente il periodo) forma il ritmo proprio 
deir accordo minore, che ha carattere e proprietà diverse dal mag- 
giore. Il 3° consono, che è 3° grado determinante il ritmo dell' ac- 
cordo minore, non consuona con la tonica di questo se non di 
consonanza concomitante, e ciò nullameno produce piacevole im- 



Digitized by VjOOQ IC 



Capo I. — Delle dissonanze. 



121 



pressione a causa del ritmo, non per difetto di consonanza, men- 




24 30 36 42 48 

tre la producente maggiore, che è consonanza perfetta, produce 
sensazione meno gradevole dell' accordo minore. 

i68. Chiamare con Fétis ed altri trattatisti di armonia, intervalli 
« consonanti quelli che piacciono immediatamente air orecchio e 
« presentano un perfetto rapporto di tonalità, e che sviluppano 
« in noi il sentimento del riposo ossia di senso finito », è voler con- 
fondere il ritmo delle vibrazioni con i vari gradi di consonanza. 
Dicendo poi dissonanti quei suoni « che quantunque conformi al- 
« r unità di tono non piacciono per se medesimi e non appagano il 
f senso musicale che per la loro concatenazione colle consonan- 
« ze » non è addurre la ragione od il perchè, ma constatare un fatto 
di cui ricercasi la spiegazione. E poi, in che consiste la concatena- 
zione delle dissonanze colle consonanze, Tunità di tono e rapporto 
di tonalità, ammesso con tanta solennità e non dimostrato dai 
musicisti ? Altri definì la dissonanza una tendenza alla consonanza, 
ma una tal definizione conviene anche alla consonanza, dal momen- 
to che tutti i suoni importano movimento verso le proprie conso- 
nanze. 

Tali definizioni lasciano il tempoche trovano e non risolvono le mol- 
te questioni che si agitano intorno a questo argomento. Per esempio 
si questiona se sia consonante o no il 5° grado (quarta)^ T 8° (sesta) 
ed anche l'intervallo di 6 gradi (quinta minore e quarta maggiore) e 
dalle ragioni che adducono in favore della loro .tesi si capisce che 
confondono il ritmo dei suoni colla posizione dei medesimi rispetto 
alla fondamentale. GÌ' intervalli di 5°, 6° ed 8° grado non hanno per 
fondamentale la loro base, e perciò non sono consoni propriamente 
detti, ma i suoni che li compongono consuonano con una fonda- 
mentale comune, come abbiamo più volte dimostrato. Il 5° ed 8^. 
grado si considerano allo stato di rivolto, e perciò il suono più acuto 
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è sempre suono di periodo o complemento. E questi due intervalli, 
espresso o sottinteso che sia il 4° o 7^ grado, formano l'accordo, in 
cui esiste un ritmo di raddoppi. In conseguenza la piacevolezza non 
dipende dal maggior o minor grado di consonanza o dalla loro posi- 
zione naturale o di rivolti, ma dal rapporto o ritmo delle vibrazioni 
tra loro. Valga l'esempio di un accordo maggiore (79) allo stato di 
rivolto, in cui il senso di piacevolezza non è al certo inferiore a 
quello prodotto dall' accordo allo stato naturale. Ciò non di meno 
in questo vi è vera e propria consonanza, mentre in quello a rigore 
non v' è, mancando la fondamentale. Né si prenda per fondamentale 
il complemento, giacché fondamentale di consonanza non può 
essere che il suono più grave dei derivanti o consonanti stessi. Un 
suono più acuto non può includere un suono più grave, in quella 
guisa che un corpo sonoro piccolo non può contenere un corpo 
sonoro di maggior volume. 

La consonanza propria o perfetta appartiene all' accordo mag., 
alla producente magg. e diretta, non che alla nona maggiore e mi- 
nore nella loro posizione a stato naturale, ma più non appartiene 
ad esse allo stato di rivolto e quando non é espressa la fondamentale. 
Ma tutte le diverse specie di consonanze non hanno che fare col 
senso di moto, di quiete o di riposo. La consonanza importa ordine 
di successione dei suoni ed é della massima importanza per la scien- 
za musicale, ma non importa il medesimo senso di piacevolezza, o 
la medesima sensazione di moto. 

169. La dissonanza intesa dall'arte, o meglio dai musicisti, quella 
cioè che indirettamente entra a far parte dell' edificio armonico, dee 
intendersi per = l'esclusione idi qualunque consonanza, sia propria, 
sia impropria, sia mista, e l'esclusione di rapporto ritmico delle vi- 
brazioni. = La dissonanza é di pertinenza dell' arte, che dalla scien- 
za vien data solo per esclusione, ed entra perciò nella musica come 
le ombre e gli oscuri nella pittura. La sensazione che produce al 
nostro udito è sgradjevole, e in rapporto alla tonalità, sia maggiore 
che minore, può anche dirsi stonatura, appunto perché i suoni che 
producono tal senzazione sono al di fuori di quelle combinazioni, 
che costituiscono la tonalità. Appartiene alla dissonanza quel senso 
di quiete, o di irresistibile movimento che ad essa attribuiscono i 
musicisti ? Io credo che rigorosamente parlando e per se stessa la 
dissonanza sia solo causa d'impressione sgradevole e che serva a 
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render in noi più vivo il desiderio di sensazioni gradevoli. In unione 
alle consonanze la dissonanza serve come di suono intermedio per 
rendere più sentito il passaggio da una combinazione armonica al* 
V altra. 

170. Che non sia proprio della dissonanza il riposo e la conclu- 
sione non vi è chi lo neghi, e che neppure sia causa di movimento 
ascendente .0 discéndente, o come suol dirsi di risoluzione, è facile 
il provarlo. La risoluzione è propria delle producenti maggiore, di- 
retta e inversa, che non escludono certamente la consonanza, e 
secondo tutti i trattati di armonia si dice che le dissonanze perchè 
risolvano fa d*uopo prepararle. Chi non vede, che in tal caso la riso- 
luzione è effetto dei suoni preparati, e non già dei dissonanti ? La 
preparazione^ voluta da tali musicisti, dimostra vera la mia tesi, che 
cioè la dissonanza è suono intermedio tra una combinazione e l'al- 
tra, e che per sé non ha moto né ascendente né discendente, ma ha 
Tuno o Taltro in forza delle consonanze che stanno ad essa vicine. 
La dissonanza è un eccitante della consonanza e serve al musicista, 
còme il sale nelle vivande, a renderla più sensibile e gustosa. Né si 
dica che è proprietà della dissonanza il produrre urto fra suoni, 
poiché ciò appartiene anche alla consonanza. Due suoni successivi 
o simultanei alla distanza di un tono non possono essere che parte 
di una producente maggiore, diretta o inversa, ossia 10° e 12° grado 
in senso diretto od inverso. Questi due suoni producono urto, e sia 
pure, ma la loro proprietà è di risolvere in accordo maggiore o mi- 
nore, o sopra intervalli appartenenti all' accordo maggiore o minore, 
appunto perchè sono suoni di producenti successive. Se la produ- 
cente è maggiore, il suono più acuto sol è complemento e resta anche 
nella risoluzione, e l'altro /à^ passa al suono più vicino per formare 

Fig. HIV 
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un intervallo di 3 gradi corrispondente al 40 e 7° grado di un accordo 
magg. prodotto. Se la producente è inversa, il suono più grave è /a, 
questo resta fermo e si ascende di un semitono per formare un in- 
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tervallo di 3 gradi corrispondente alla tonica min. e suo 3° grado. Se 
poi fosse parte di una producente diretta, il complemento mi resta 
fermo e il io<^ gr. re discende di un tono per formare un intervallo 
di 4 gradi corrispondente al 3° e 7° grado di un accordo minore 
prodotto. Tali combinazioni, sia di producente che di prodotto, che 
sembrano incomplete sono complete successivamente, o per lo meno 
sono sottintesi i suoni per sintassi figurata. (Ved. f. ili.) 

171. La sensazione pertanto di conclusione o riposo dipende tanto 
dalla consonanza quanto dal ritmo vario delle vibrazioni e dai vari 
movimenti dei suoni rispetto ad uno principale. I vari consoni hanno 
diverse proprietà di moto, sia che si chiamino attrattive o ripulsive 
(14) o risolventi e seguono la natura delle parti vibranti di un corpo 
sonoro che li produce. Ammessi questi vari movimenti in vario senso, 
« il sentimento di riposo o di senso finito » si sviluppa soltanto 
quando si può affermare che esiste V ordine, la simmetria dei vari 
movimenti dei suoni stessi intorno ad un centro. Una tale afferma- 
zione non può ottenersi se non vi concorrono gli estremi della con- 
sonanza, ma questi estremi non escono dai limiti delle producenti e 
dei relativi prodotti. Gli sperimenti dei corpi sonori non offrono che 
delle consonanze e movimenti di consonanze, e le dissonanze pro- 
priamente dette appartengono all' arte ; e queste si usano nel tempo 
debole e sempre di passaggio da una combinazione o da una conso- 
nanza all'altra. 

172. Vi sono in armonia delle combinazioni di suoni, che non 
hanno carattere né di producente né di prodotto, perchè contengono 
intervalli consonanti che in parte spettano ad un accordo ed in parte 
ad un altro, ovvero sono in parte propri di una producente ed in 
parte di un prodotto. Tali combinazioni, che i trattatisti di armonia 
considerano isolatamente ed in astratto, sono dovute air arte nel 
disporre che fa nel tempo le figure o colori armonici, quali sono le 
producenti e prodotti, disposizione che riveste il carattere di anti- 
cipare o ritardare il moto di uno o piti suoni, relativamente al moto 
degli altri dello stesso colore, il che equivale ad innestare anticipata- 
mente o con ritardo uno o più suoni di una producente nel suo pro- 
dotto, o viceversa di un prodotto nella propria od in altre producenti. 
La sensazione prodotta da tali combinazioni, considerate isolata- 
mente, è sgradevole al pari delle dissonanze, ma considerandole come 
movimenti di parti melodiche componenti un tutto rendono varia e 
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piacevole sensazione. L'arte giovasi di tali astuzie per trascinare il 
sentimento più presto o più tardi di quello che non farebbe la scien- 
za, rende così più sensibile un colore piuttostochè Taltro e con tal 
varietà di movimento rende più ricca di effetti la musica. 

Fig. 112* 
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Nelle combinazioni che comprendono gì' intervalli di consonanze 
improprie e miste, che come tali possono appartenere alle producenti 
ed ai prodotti, hanno carattere di anticipazioni, o di ritardi, secon- 
dochè vanno dal prodotto alla producente, o da questa al prodotto. 
(Ved. fig. 112.) 

173. Gr intervalli che non possono appartenere né a producenti 
né a prodotti sono veramente dissonanti ; tali sono i semitoni, e i 
suoni intermedi ai suoni degli accordi maggiore e minore, i quali si 
fanno sempre di passaggio e in tempo debole. (Ved. f. 113.) 



Fig. 113*- 
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L'unione di un accordo minore col relativo maggiore, che i 
trattatisti di armonia considerano come un rivolto di nona maggiore 
e lo dicono dissonante, può benissimo considerarsi come una combi- 
nazione artistica di anticipazione o di ritardo o con una nota o suono 
di passaggio, ovvero con una nota o suono sottinteso. Nel primo 
caso l'intervallo più grave di 3 gradi appartiene ad una producente 
maggiore nel 2^ rivolto, ed il suono più acuto corrisponde alla tonica 
o complemento anticipato o ritardato ; l'altro suono, posto tra la 
comune o base della producente e la sensibile, si usa di passagio. 
Nel secondo caso è una producente maggiore 3° rivolto, a cui si 
sottintende la discendente, e nella quale trovasi il 40 grado del pro- 
dotto anticipato o ritardato. (Ved. fig. 1 14.) 
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174. Avvi una combinazione di consonanze miste composta di 
due intervalli di 4 gradi innestati uno coll'altro. Ciascuno dei tre 
suoni potendo essere preso come sensibile assume triplice carat- 
tere. 1° Ha carattere di anticipazione e di ritardo quando uno degli 
intervalli appartiene ad una producente diretta^ il 4° grado della 
quale essendo sensibile trovasi in ritardo per ascendere in tonica 
minore e la nota anticipata è il 30 grado. 2° Quando un intervallo si 
prende per tonica maggiore colla sua determinante o 40 grado e 
r altro suono corrisponde ad una sensibile di tonalità minore rela- 
tiva. In questo 2^ caso la combinazione corrisponde ad una risolu- 
zione abbreviata, ove si sottintendono gli altri suoni della producente 
diretta. La risoluzione in tal guisa abbreviata è meno efficace di 
quello non sia quando i suoni sono espressi, ma \ arte si giova an- 
che dei colori meno vivi per far risaltare di più la tonalità minore 
e la sua relazione colla maggiore. 3° Quando un intervallo corris- 
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ponde alla base e alla sensibile di una producente maggiore, Taltro 
suono è di passaggio. La risoluzione compiendosi in accordo mag- 
giore, la sensibile risolve o sale in tonica contemporaneamente al 
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suono dissonante che passa in 4° grado del prodotto maggiore. 

Considerando isolatamente e in astratto in una combinazione 
i suoni anticipati o ritardati, questi si presentano sotto Taspetto di 
contrarietà. Se per esempio un suono è ritardato, gli altri relativa- 
mente a questo sono anticipati, e viceversa. Però come abbiamo 
veduto negli esempi sovra esposti in concreto non è cosi.Se un suono 
è ritardo gli altri stanno al loro posto, e dicasi altrettanto di un suono 
anticipato.L'anticipazione e il ritardo,come esprimono le parole stesse, 
riguardano principalmente il tempo e non il rapporto scambievole 
dei suoni, e perciò Tanticipazione può definirsi = il collocamento 
di uno o più suoni prima e nel proprio tempo = od anche = una 
disposizione di suoni in un tempo antecedente e nel proprio. = Il RI- 
TARDO vuol dire, conservare o tenere uno o più suoni al di là del 
proprio tempo. Tanto Y anticipazione che il ritardo includono anche 
il tempo proprio, altrimenti il suono invertirebbe il tempo, occu- 
pando solamente quello che non gli è proprio. 

Neir ordinare o disporre i suoni nel tempo, si parte sempre da un 
accordo preso come centro o soggetto, a cui spetta il tempo e bat- 
tuta forte, per poi passare alla propria o ad altre producenti, a cui 
spetta il tempo debole. In questo passaggio se si pongono due e tre 
suoni di una producente si può continuare un suono dell'accordo con 
buon effetto e questo suono dicesi ritardato. Se invece dalla produ- 
cente si passa al prodotto e nel tempo debole prossimo al tempo 
forte si unisce coi suoni della producente un suono del prodotto e si 
prolunga nel tempo forte, un tal suono dicesi anticipato. 

175. Uanticipazione e il ritardo non solamente è proprio della 
composizione a più parti ma eziandio della melodia o del canto a 
solo. Nella composizione a più parti se una va a tempo, l'altra può 
anticipare o ritardare ; e nella melodia a solo, determinata che sia la 
battuta viene con ciò a determinarsi il posto conveniente ai suoni di 
una scala (103 fig. 53): quindi facilmente si avvertono quei suoni 
che dovendo occupare il tempo debole vengono prolungati nel tempo 
forte, o se nello stesso tempo debole s'iniziano e poi si continuano 
nel tempo sequente forte lor proprio. Le anticipazioni si adoprano 
nell'ultimo tempo debole di una battuta allorché si passa da una bat- 
tuta forte ad una debole o viceversa. Se il passaggio si ha dalla bat- 
tuta forte alla debole il suono anticipato appartiene ad una produ- 
cente ; se da una battuta debole ad una forte, il suono anticipato 
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appartiene al prodotto. I ritardi invece si adoprano in un primo mo- 
vimento di una battuta allorché si è passato da una battuta forte ad 
una debole o viceversa : se la battuta è forte il suono ritardato ap- 
partiene ad una producente e se la battuta è debole il suono ritar- 
dato appartiene ad un prodotto. 

176. Se le anticipazioni o i ritardi si adoprano tanto nei movimenti 
deboli quanto nei forti con uniformità e per più movimenti o più 
battute, questa successione di suoni riveste il carattere della sincope. 
La SINCOPE secondo la sua etimologia significa un taglio fatto in una 
parola abbreviandola di una sillaba. Musicalmente si dice quando 
una nota per una parte occupa la fine di un tempo e per Taltra il 
principio del seguente. Per tempo qui s'intende la battuta di due 
movimenti, uno forte e Taltro debole, e la nota dovrà valere due di 
questi movimenti. La sincope a differenza delFanticipazione e del 
ritardo ha movimenti uniformi sia coi suoni dell'accordo sia con quelli 
della producente per quasi tutta una frase o periodo melodico. La 
sincope adunque è un taglio o soppressione di un primo tempo o 
movimento, che lascia negli altri movimenti regolare l'alternativa del 
tempo forte e debole fino alla conclusione della frase o del periodo 
melodico. Se la soppressione o il taglio si fa in un movimento debole 
la melodia assume il carattere di anticipazioni continuate e regolari 
rispetto al tempo o rispetto alle altre parti melodiche ; se invece si 
sopprime e si taglia un movimento forte, adoprando una pausa, la 
melodia allora assume il carattere di ritardo. La melodia o canto 
sincopato prima che compiasi la frase o il periodo melodico torna 
a regolarizzarsi nel tempo e perciò il suono o nota dell'ultimo tempo 
prima della conclusione deve esser debole, per accentuare in tal guisa 
Fig. ii6«. 
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la finale ('). Nella fig. 116 osservasi una serie di suoni nel loro movi- 

I . Per maggior chiarezza indicheremo nel pentacordo la tonalità che prendesi 
come soggetto, sovrapponendo alla nota fondamentale un T per significare la 
tonica maggiore ed un t per quella minore. 
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mento naturale e nel periodo superiore la stessa serie in movimento 
sincopato. La sincope sorte il suo effetto anche senza legare le note 
dello stesso grado e valore ; un beiresempio di sincope si può osser- 
vare nella romanza deììsi Traviata del M^ Verdi — • Di Provenza il 
mare e il suoL 

177. La sincope è una figura grammaticale che appartiene all'arte, 
e perciò il musicista può con beireffetto adoprarla tanto nel canto o 
melodia a solo, come a più parti. Considerando i suoni sincopati 
armonicamente, o relativamente agli altri dello stesso tempo non 
sincopato, presentano le stesse combinazioni delle anticipazioni e dei 
ritardi :. quindi le dissonanze anche nella sincope si devono conside- 
rare come di passaggio e come producenti una sensazione più sen- 
tita di urto da far vieppiù desiderare l'accordo dei suoni stessi, come 
si è detto parlando delle dissonanze, delle anticipazioni e dei ritardi. 

CAPO II. — Della frase e del periodo musicale. 

178. I suoni e il sentimento. — 179. I suoni e la favella. — 180. La proposizione e la 
frase. — 181. Come si costituisce la frase. — 182. Della frase completa, figurata, ascen- 
dente e discendente. — 183. Frasi centrali e laterali, dirette, con risoluzione ritardata, 
figurata e sostituita. — 184. Frase inversa o rovesciata, frasi simmetriche, frasi attive 
e passive. — 185. Frase semplice, complessa e composta. — 1-86., Come si congiungano 
le frasi. — 187. Frase maggiore e minore. — 188. Diverse specie' della frase minore e 
. unione delie medesime» — 189. Della frase mi«ta, sostituzione delie note. — 190* Frasi 
relative, congiunte e disgiunte. 

A musica è una favella che parla direttamente al sen- 
timento, e i sentimenti che tocca più da vicino sono 
quelli della gioia, della tristezza e poi grado grado gli 
altri in relazione sempre coi moti delle passioni. La 
musica si compone di movimenti di suoni e questi di movimenti di 
vibrazioni, e con tali movimenti esercita una forza potentissirixa sui 
moti del sentimento e dell'anima nostra. Il suono colle sue vibra- 
zioni muove anche i corpi privi di sentimento e di vita, muove e 
scuote le fibre del sentimento umano, lo eccita al gaudio ed alla gioia 
con movimenti di tempo a cui conviene \ allegro, il vivace e il brio ; 
rpolce l'animo alla tristezza, al dolore e al timore con movimenti lenti, 
staccati, interrotti,!^ treìnoli, A chi è preso dallo sdegno, dall'ira, parla 
con moto agitatOyforte e mordente, accelerando o rallentando, smor- 
zando o stringendo ; con moti espressivi^ graziosi, appassionati a chi 

Armonia e melodia musicale. 9 
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ama, e con motonave, maestoso a chi prega. Sa eccitare il senti- 
mento con moto animato^ mosso^presto e conforza^ sa ispirare calma 
con moti lentiy larghi^ ritenuti^ e rallentati^ e cosi di seguito. Le 
variazioni tutte dei movimenti di tempo, che non sono poche, offrono 
larga messe al musicista per poter esprimere nobilmente e potente- 
mente i propri sentimenti. 

179. Per esprimere concetti e pensieri, la musica ha bisogno della 
favella colla quale ha vincoli stretti indissolubili, specialmente con la 
poesia. Un buon musicista non dee certamente ignorare l'arte del 
bel parlare e della poesia, in quella guisa che sarebbe imperdonabile 
ignoranza per un pittore e per uno scultore non conoscesse le figure, 
le proporzioni, le forme ed i colori di ciò che vuol riprodurre in tela 
od in marmo. La musica, oltre all'imitar i movimenti del corpo e i 
moti dell'animo, imita il ritmo della prosa e più specialmente quello 
della poesia ; e dall'una e dall'altra assume forme speciali da lasciare 
in chi ascolta impronte non dubbie di esse : ed è in tal guisa che 
parla all'immaginazione. E chi è che non si accorga della melodia 
propria del salmo, di un cantico, di un inno, di una romanza, di uno 
stornello ecc. quantunque ai suoni od alle voci non vadano espresse le 
parole? E non è con la musica che la prosa e la poesia si rendono più 
belle, più nobili e più concettuose ? Dalla musica la favella ripete la 
sua espressione, la sua forza e la sua efficacia ; ma la musica deve a 
sua volta alla parola se oltre a parlare al senti mento può parlare al- 
l'immaginazione e all'intelligenza. 

180. La musica, che è un linguaggio, segue la natura di questo 
nell'esprimere le sue melodie. Per esprimere una qualche cosa colla 
favella si usa la proposizione, la quale consiste nell'affermazione o 
negazione di un attributo al soggetto. Pietro è buono, è una propo- 
sizione, e vuol dire che a Pietro conviene la bontà. Anche nella 
musica si può affermare o negare la convenienza di uno o più suoni 
con un altro preso come principale o come soggetto. L'affermazione 
significa piacevolezza, e la negazione importa sgradevole sensazione. 
In musica una proposizione dicesi FRASE, e per essa s'intende una 
serie di suoni ordinata nel tempo atta ad esprimere una piacevole 
sensazione. Nella proposizione vi sono tre termini, soggetto, verbo e 
attributo, e nella frase melodica vi è il soggetto, che è un suono preso 
come principale, l'attributo, che è un suono secondario posto in movi- 
mento col principale : l'affermazione della convenienza di questo 
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suono secondario col principale è il terzo termine. L'affermazione di 
convenienza tra il suono principale e il secondario consiste nel mo- 
vimento di consonanza, o nella generazione o relazione tra un suono 
e l'altro, e nell'ordine dei loro movimenti nel tempo forte e debole e 
nella battuta forte e debole. Il soggetto intorno al quale verte il 
giudicio di convenienza è un suono dell'accordo e il suono attributo 
è un suono della producente, e la convenienza di questo dipende dalla 
relazione e dal nesso di movimento che ha col soggetto. 

i8i. Trattandosi di movimenti di suoni, per formare una frase si 
richiedono tre suoni e tre movimenti. Il suono perchè sia soggetto, 
oltre alla tonica, ha bisogno della nota determinante la tonalità, 
espressa o sottintesa, altrimenti la tonalità resterebbe incerta, perchè 
non si saprebbe se sia maggiore o minore. Al soggetto in oltre spet- 
ta il tempo forte e la battuta forte, e all' attributo che è suono di 
una producente spetta il tempo debole nella battuta del soggetto, e 
la battuta debole relativamente a quello del prodotto (107). Adunque 
la frase non può compiersi in meno di tre movimenti, perchè in 
meno di tre movimenti non possono disporsi con ordine i suoni del 
prodotto e della producente, e perciò la frase si svolge in due battute, 
una forte e 1' altra debole. Due movimenti, uno forte ed uno débole, 
formano una battuta, ed è necessario un terzo movimento forte 
perchè si possa giudicare quale sia il movimento più forte che con- 
viene al soggetto. Trattandosi di movimenti di suoni, questi seguono 
la natura del corpo sonoro che li produce. I suoni messi in movi- 
mento partono da un centro, vanno ai lati, e da questi ritornano al 
centro come a termine di riposo e di conclusione. Dee pertanto 
tenersi conto di questa posizione di suoni centrali, o laterali che 
sieno, nel comporre le frasi, desumendo esse natura diversa dalla 
posizione dei suoni stessi. I suoni centrali messi in moto vanno 
ai lati e rappresentano la forza centrifuga, e quelli laterali tendono 
al centro e rappresentano la forza centripeta. Egualmente le frasi 
possono dal centro andare ai lati e da questi al centro. 

182. Esaminiamo i suoni componenti la frase incominciando dalla 
scala maggiore, che è la più semplice. Sieno per es. 1° do, re, mi (V. 
f. 1 17) ; il soggetto è la tonale do, mi è la sua determinante, e l'uno e 
1* altro suono appartengono al centro o prodotto : re è suono di una 
producente, e perciò laterale, conviene al soggetto come sua causa 
e va in tempo debole relativamente ^do ^ mi. Il movimento parte 
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dal centro do, va al lato re e torna al centro mi. Questa frase è COM- 
PLETA perchè comprende tre suoni ; tonica, determinante e suono di 
producente. In ordine ai suoni del soggetto questa frase è ASCEN- 
DENTE, mentre mi, re, do è DISCENDENTE. 2° Do, si,do ; mi, fa, mi, 
sono frasi complete pel movimento, ma nella prima frase è sottin- 
tesa la determinante e nella seconda è sottintesa la tonica : essendo 
quindi sitassi figurata la frase dicesi FIGURATA. 3» Sol, si, do; sol, 
fa, mi, sono frasi complete pel movimento e figurate nei suoni, 
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perchè air una manca la determinante e la tonica ali* altra : di più, 
la prima è ascendente e discendente la seconda. In queste frasi il sol, 
che è suono comune, appartiene al prodotto ed è pertanto suono 
centrale. Si noti che talvolta una frase come un periodo melodico, si 
può svolgere dalla determinante al complemento, entro cioè un 
intervallo di 8 gradi, e allora il 7° grado dell' accordo è vera nota 
centrale del movimento di quei suoni. 

183. Se il movimento dei suoni fa pausa con un suono laterale, 
ovvero dal centro si dirige ai lati: e vi si posa con movimento forte, 
la frase dicesi CENTRALE diretta, cioè diretta àilati. Per esempio: 
IO do, mi, fa, ovvero mi, do,-si, la prima è frase CENTRALE DIRETTA 
ASCENDENTE, e la seconda è CENTRALE DIRETTA DISCENDENTE. 

20 Do, do, si, ovvero mì^ mi, fa sono due frasi corrispondenti alle due 
di sopra, e sono di più figurate, perchè vi si sottintende o la deter- 
minante e la tonica. 3^ Do, re, si, o mi, re, fa, diversificano dalle 

Fig. 118». 
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frasi del 2^ esempio nel movimento laterale poiché in questo il mo- 
vimento laterale è anticipato e nel 2° è ritardato. 

Se la frase posa o fa pausa ai lati, per concludere è necessario far 
ritorno al centro. Quindi una frase che incomincia con suoni laterali 
il cui movimento è diretto al centro, dicesi LATERALE DIRETTA cioè 
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diretta al centro. Per esempio (v. f. 1 19), i^ sol^ si, do ovvero sol,fa\ 
miy la prima frase è laterale diretta ascendente e la seconda 
è LATERALE DIRETTA DISCENDENTE ; e sono ambedue figurate, ad 
una sottintendesi la determinante e air altra la tònica. Quivi il sol è 
preso come base di producente e non come 70 grado del prodotto. 2^ 
Siy re, do ovvero /a^ re, mt\ sono frasi che corrispondono alle altre 
due laterali dirette e figurate, e di più hanno la RISOLUZIONE RI- 
TARDATA. 3° Si, do, mi, ovvero fa, mi, do, contengono un movimento 
o suono anticipato. Qui cade a proposito osservare, che se in una 
progressione di suoni dalla tonica si ascende fino al 7<* grado non 
curando la proprietà della discendente /a, che dovrèbbe risolvere o 
discendere in mi, si ha una risoluzione figurata o sostituita 
mentre si userebbe invece della determinante il settimo grado, che 
Fig II9'- 
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è parimente nota centrale appartenente all' accordo. La determinante 
mi sarebbe sottintesa. 4*^ Le frasi re, si, sol; ovvero re, fa, sol (sol 
70 gr.) sono frasi centrali dirette con rizoluzion sostituita o figurata. 

(V.f 119.) 

184. Ad una frase centrale corrisponde sempre una frase laterale. 
Quando dal centro si passa ai lati facendovi pausa, o da questi si 
ritorna al centro ; e quando dalla battuta forte si passa alla battuta 
debole, o da questa alla battuta forte, si ha il rovesciamento della 
frase : quindi la seconda frase rispetto alla prima dicesi frase ROVE- 
SCIATA od INVERSA. Per esempio do, si, do ha per frase rovesciata si 
do, si e viceversa. Parimente mi, fa, mi ha per frase rovesciata /rt;, 
mi, fa; re^ mi, re è inversa di re, do, re, ecc. (V. f 120.) In oltre fra 
una frase e T altra centrale, come fra una frase e l'altra laterale, vi 

Fig. 120». 
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può essere simmetria di grado, quindi si diranno frasi centrali, o 
frasi7a/<?r^// SIMMETRICHE. La frase do, re, mi, è simmetrica di ;;//, 
re^ do ; — do, si, do è simmetrica di mi.fay mi, ecc. (V. fig. 1 17 fino a 
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120). La scala maggiore presenta poche frasi simmetriche, più ne 
contiene la minore, ma più ancora se ne possono ottenere modulan- 
do in scale o tonalità relative. 

La frase musicale corrisponde anche in questo alla proposizione 
del discorso, che può essere di costruzione attiva o passiva. Pietro 
ode il suono, è proposizione di costruzione attiva; il suono è ascoltato 
da Pietro, è proposizione rovesciata e di costruzione passiva. Nella 
frase musicale se di fronte al soggetto si pone in confronto l'attri- 
buto per affermarne la convenienza, il suono soggetto è attivo per- 
chè attrae a sé il suono attributo ; a quello appartiene il tempo 
forte ed a questo il tempo debole. Per es. do^ si, do — do, re, do 
diconsi frasi ATTIVE. Se invece di fronte air attributo si pone a con- 
fronto il soggetto per affermarne la convenienza, il suono attributo 
è l'attivo perchè attrae a se il suono soggetto, ed a quello appartiene 
il tempo forte ed a questo il debole. Per conseguenza il soggetto è 
passivo e le frasi si, do, si — re, do, re diconsi PASSIVE. La frase 
attiva corrisponde alla centrale, e la passiva alla laterale, 

185. La frase musicale come la proposizione può esser SEM- 
PLICE, COMPLESSA e COMPOSTA. Dicesi SEMPLICE quando si hanno i 
soli termini essenziali per formare una frase, come negli esempi esa- 
minati di sopra. COMPLESSA è quella frase in cui al soggetto si uni- 
scono più suoni attributi od anche tutti quelli di una producente, 
come si è visto nelle figure 56, 58, 60 nel disporre i suoni della produ- 
cente e del prodotto in ordine al tempo. La frase complessa può com- 
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prendere più movimenti laterali e centrali ; richiedendosi perciò più 
di tre movimenti la battuta si dovrà dividere in quattro ed anche in 
otto tempi. Sono frasi complesse (v. f 122) do, re, mi, fa, mi — do, 
si, do, re, mi^fa, sol — fa, mi, re, do, si, do, re, ecc. 

La frase composta è quella che comprende due frasi, semplici o 
complesse. La frase composta può aversi in tre modi : i<> se si com- 
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pone di frasi centrali od attive si dirà frase composta centrate o com- 
posta attiva ; 29 di due laterali o passive, si chiamerà composta late- 
rale o composta passiva ; y se si compone di due frasi una centrale 
e l'altra laterale, come nel principiar della melodia, si dirà frase 
rovesciata iniziale ; se laterale la prima e centrale la seconda, si 
chiamerà frase rovesciata finale^ inquantochè finisce la frase. 

i86. L'unione delle frasi, che formano quella composta, si ottiene 
in questo modo. Si divide il valore dell' ultima nota della prima 
frase, la quale nota occupa il tempo forte ; la prima metà resta 
nel tempo forte e l'altra si colloca nel debole. Cosi facendo, in luogo 
di far pausa, si prosegue l'alternativa dei movimenti forti e deboli e 
si viene a continuare la battuta forte, se la frase si compone di due 
centrali dirette od attive ; o si continua la battuta debole, se la frase 
si compone di due laterali dirette o passive. Se la frase è rovesciata 
si compie la battuta forte e si passa alla debole, se dalla centrale o 
dall' attiva si passa o si rovescia sulla laterale o sulla passiva ; o vi- 

Fig. 122». 
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ceversa si compie la battuta debole e si passa alla forte, se dalla late- 
rale o passiva si ritorna alla centrale od attiva per concludere la frase. 
Le frasi seniplici si rendono composte sostituendo alla pausa una 
nota a cui spetti il movimento debole, che è sempre l'ultimo movi- 
mento della battuta ove cade la congiunzione. La frase incomincia 
sempre e termina in tempo forte ; e per conseguenza la finale della 
prinia frase deve occupare tutta la battuta, cioè il movimento forte 
e debole, finché non incominci la seconda frase. Dividendo quindi la 
nota finale della prima frase, si rende debole, e con essa viene ad 

Fig. 133» 
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accentuarsi la nota della frase seguente, come può osservarsi nella 
fig. 123. Neirultimo movimento debole, si potrebbe collocare la nota 
della frase seguente, facendo cosi un' anticipazione ^ o qualunque altra 
nota che sia in relazione colla frase stessa ; ma volendo conservare 
il carattere tonale è necessario evitare suoni estranei alla scala pro- 
pria del soggetto della frase. La frase sia semplice che composta si 
può ripetere anche nella medesima melodia e si dirà perciò frase 
RIPETUTA o RIPERCOSSA. La ripetizione serve a far risaltare il sog- 
getto ; e di tali ripetizioni se ne trovano innumerevoli esempi negli 
autori classici. 

1 87. La frase segue la natura del soggetto, e quindi può essere 
MAGGIORE o MINORE se semplice o complessa, ed anche MISTA se 
la frase è composta. La frase MAGGIORE è quella che ha per soggetto 
un accordo o tonalità maggiore ; la frase MINORE è quella che ha 
per soggetto una tonalità od un accordo minore. La frase MISTA è 
quella frase composta che ha due soggetti relativi, uno cioè princi- 
pale e Taltro secondario. 

188. La frase minore ha le stesse proprietà della maggiore ; quin- 
di può esser completa, ascendente^ discendente, centrale diretta, e late- 
rale diretta^ allo stesso modo della maggiore. Può inoltre esser 
semplice, complessa, e composta ; e può aver la risoluzione figurata 
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quante volte manchi la sensibile assieme alla discendente nella frase 
della producente ; e può averla ritardata. Nella frase minore oltre 

Fig. ?24-. 
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alla tonica deve esprimersi anche la nota determinante la tonalità, 
altrimenti se sì formano intervalli comuni alle due tonalità, prevale 
sempre il modo maggiore, o per lo meno le frasi restano ambigue. 
Mancando la determinante minore, naturalmente si sottintende 
quella maggiore, poiché questa è 2^ consonanza della tonica, mentre 
quella minore, della sua tonica non è vera e propria consonanza 
(1.25- j 67). Per es. do^siy do — mi, fa, mi — mi, do, si, ecc. che pos- 
sono essere frasi minori se antecedentemente o successivamente si 
esprime la tonica la, senza questa sono frasi di modo maggiore. 
Parimente la, sol jf, la — la, si, la — re, si, la, senza la nota do, che 
determina il modo minore, le frasi sono di modo maggiore. 

Oltre alle frasi centrali e laterali dirette (le prime delle quali par- 
tono dal centro e si dirigono ai lati, e le seconde dai lati al centro) 
vi sono anche nel modo minore le frasi di soggetto attivo e passivo 
come nel maggiore. La frase di soggetto attivo incomincia sempre 
e finisce con suoni dell' accordo, e la frase di soggetto passivo inco- 
mincia e finisce con note appartenenti alle due . producenti diretta 
ed inversa. Anche nel modo minore si possano formare le frasi in 
tre movimenti, però ben poche di queste hanno un carattere spic- 
cato minore. Il tempo proprio del modo minore è la tripla o la 
sestupla ; e perchè si abbiano le battute forte e debole, necessarie 
per la frase, si richiedono 4 movimenti per la tripla e 7 per la sestu- 
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Fig 125- 
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pia. Le frasi in modo minore richiedono un maggior numero di 
movimenti di suoni a causa della determinante, che va sempre 
espressa perchè la frase non si prenda per maggiore, e per la mag- 
gior estensione del centro e per la lontananza dei lati, della sensi- 
bile e della discendente. A meno che non si voglia usare intervalli 
molto ampli, a danno della piacevolezza, si rende necessario l'uso di 
frasi molto complesse, composte ed anche ripetute, che richiedono 
varii suoni del centro e delle producenti. L'unione delle frasi sem- 
plici si fa allo stesso modo come nel modo maggiore, e si possono 
perciò unire frasi centrali, attive e passive, dirette, ecc. come si può 
vedere nella figura 126. 
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189. Oltre alle frasi di soggetto maggiore e minore havvi la frase 
MISTA : questa è quella frase che contiene uno e più suoni apparte- 
nenti a scale proprie di altro soggetto. Una frase mista si forma col 
sostituire ai suoni propri del soggetto passivo (184) dei suoni di una 
scala relativa al soggetto stesso. Le note o suoni sostituiti non si 
devono confondere colle note o suoni che possono collocarsi nel 
tempo debole sia della battuta forte sìa della battuta debole. Questi 
suoni che sostituiscono e fanno le veci dei suoni di una producente, 
quantunque corrispondano a suoni propri di un accordo, occupano 
il tempo forte di una battuta debole. Ad essi spetta la battuta 
debole in confronto del soggetto principale perchè appartengono a 



Fig:. i27«. 
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soggetti relativi e perciò meno principali ; ad essi spetta il tempo 
forte di una battuta debole perchè hanno una certa preferenza sui 
suoni della producente che sostituiscono, appartenendo essi ad un 
accordo. Veggansi le frasi allo stato naturale nella figura 127 e come 
possa farsi in esse la sostituzione. 

La proprietà che hanno i suoni della sostituzione è quella di occu- 
pare il posto dei suoni della producente e di cederlo ai suoni della 
producente stessa, prima che questa faccia ritorno o risolva nel 
soggetto. Il suono che si sostituisce forma un accordo minore di 
2*^ relazione (158 fig. 100) col soggetto della frase ; e la tonica di 
questo accordo minore relativo occupa il posto della centrale della 
producente maggiore. In fatti si può vedere alla 6» battuta della 
figura 127 il re, che prima si considerava come centrale di produ- 
cente maggior so/y ora rappresenta ed è tonica minore che ha per 
I* consonanza o 7° grado il /a espresso successivamente, e per sua 
determinante o 3^ grado il /a sottinteso. Questa combinazione arti- 
stica che non eccede i limiti della scala mista produce varietà e grazia 
alla frase, ed ha carattere transitorio e come di passaggio. 

190. Le frasi miste riguardano la relazione dei suoni attribuii o 
quelli che convengono col soggetto : ma vi possono essere delle frasi 
composte di varii soggetti in relazione con un soggetto principale 
é queste diconsi FRASI RELATIVE; Ciascuna frase avendo un soggetto 
proprio, questo sarà in i^, 2*, o 3* etc. relazione col soggetto princi- 
pale o per grado di consonanza o per relazione di tonalità. Quéste 
frasi importano varie scale o varie tonalità proprie del soggetto 
stesso. Per esempio nella figura 128 delle 4 frasi semplici attive e sim- 
metriche, la i» ha per soggetto doy che è principale perchè occupa il 
primo tempo neir ordine delle frasi, la z^ ha per soggetto mi che è 
in relazione di 2^ consonanza con do, la 3* ha per soggetto sol che 
è in relazione di i^ consonanza con do e base della sua producente, 
Ja 4* frase ha per soggetto la che è in relazione di i^ tonalità minore 

Fig. 128». 
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ton do. Queste frasi relative se si usano successivamente in senso 
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unicamente attivo, come nel riferito esempio, diconsi RELATIVE 
CONGIUNTE attivamente; se si usano unicamente in senso passivo 
come nella fig. 129, diconsi frasi RELATIVE CONGIUNTE PASSIVA- 

Fig:. 129». 
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MENTE. In questo secondo esempio i diversi soggetti delle frasi cor- 
rispondono ai suoni delle due producenti maggiore o dirètta ed in- 
versa; e la relazione di questi soggetti col soggetto principale è 
quella della tante volte esaminata combinazione di nona, in relazione 
di causa con effetto, di producente con prodotto. La congiunzione di 
queste frasi si fa allo stesso modo delle altre, come può vedersi. nella 
figura 130. 

Fig. I30-, 
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Se le sopraddette frasi di vario soggetto relativo si svolgono nella 
melodia sia attivamente che passivamente coi proprii suoni attributiy 
si dicono FRASI RELATIVE DISGIUNTE. Queste frasi servono per la 
modulazione, ma perchè non si presentino sotto Y aspetto di una 
progressione, è necessario collegarle col sostituirvi dei suoni che 
richiamino la frase al soggetto principale. Dalla figura 131 si vede, 
che le frasi relative disgiunte hanno il lof fondamento (155) nei 
centri relativi di soggetto minore, e per passare in questi centri Tela- 
tivi è necessario porre in essere la lor producente sia essa completa 
o figurata, sia simultaneamente che: successivamente. 
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Fig: I3i«. 
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CAPO II L — Del periodo melodico. 

191. Che cosa sia e come si forma il periodo melodico. — 192. Parti del periodo, protasi 
ed apodosi. — 193. Il soggetto della frase e suo svolgimento nel periodo melodico. — 
194. Come si adornino le frasi. — 195. Basso fondamentale. — 196. Le frasi, il tempo 
e l'accento. — 197. Il periodo melodico e i movimenti della battuta. — 198. Frasi 
tronche ; le frasi, il periodo melodico e i varii generi di composi^one musicale. — 
199. Analisi pratica. — 200. L'analisi e la composizione a più parti. 




|SAMINANDO le diverse specie di frasi, congiungen- 
dole, e rovesciandole, quasi senza accorgerci, siamo 
giunti a comporre il periodo. Nella favella il periodo 
è = Tunione di più proposizioni logicamente connesse 
e disposte con arte = ; e nella musica può dirsi : l'unione di più frasi 
naturalmente connesse e disposte con arte. Le frasi, sieno esse sem- 
plici o complesse, composte o miste, attive o passive, debbono di- 
sporsi scientificamente ed in pari tempo con arte. La scienza ci dà 
gli elementi delle frasi, quali sono i suoni di producente e di prodotto 
e l'alternativa di questi elementi nel tempo forte e debole e nella 
battuta forte e debole. L'arte cerca la varietà della frase, la varietà 
del tempo e del ritmo, e l'adorna per renderla più piacevole all' udito. 
192. La disposizione delle frasi ha un principio ed un limite o 
conclusione, e, come si è potuto vedere, le frasi seguono la natura 
delle vibrazioni che si raddoppiano nel periodo dei suoni. Non si 
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può avere una frase in minor tempo di due battute ; quindi per di- 
sporre due frasi si ricliiedono 4 battute, od 8 se le frasi sono congiunte 
o composte. Però anche dopo la disposizione ordinata di due frasi la 
melodia lascia sempre a desiderare per una vera e propria conclu- 
sione, e gli sperimenti ci mostrano che il periodo melodico ha due 
parti distinte come quello della favella. Il periodo significa un cir- 
cuito o cerchio che, condotto fin da principio, proseguito via via, dopo 
alcuni movimenti di voci o di suoni, ritorna in se stesso. Il periodo 
musicale, al pari di quello del discorso, ha la PROTASI che n' è la 
prima parte e corrisponde alla proposizione o proposta del soggetto 
melodico, detto dai musicisti motivo; ed ha Tapodosi che significa 
restituzione e che noi chiameremo ripresa del soggetto. Dai spvra- 
esposti esempì si può vedere qual sia l'andamento del periodo e 
meglio ancora lo vedremo in seguito. 

193. Scelto o proposto il soggetto melodico dal musicista, si svolge 
per mezzo delle frasi nella prima parte del periodo, che è la protasi; 
quindi si riassume e si ripete con qualche variante nella seconda 
parte o neir apodosi, ove si conclude. Un soggetto melodico si può 
anche prendere per tema di una composizione che si svolge con 
varii periodi, e dal diverso modo di questo svolgimento la musica 
assume un carattere diverso, che può convenire ad un inno, ad una 
sinfonia, ad un cantico, ecc. ; ma di questo, che dicesi retorica della 
musica, non è qui il luogo di parlarne ; per ora importa conoscere il 
modo di ornare il periodo perchè riesca gradevole. La gradevolezza 
e la fluidità del periodo dipende dalla buona congiunzione e dal 
rovesciamento delle frasi, e dalla buona disposizione e varietà delle 
medesime nel tempo. Le frasi non devono esser né troppo semplici 
né troppo complesse, e devono essere unite con ritmo e movimento 
proprio. All'artista sta lo scegliere,o meglio, cogliere il giusto mezzo 
disponendo con proporzione i varii colori dei suoni e i vari elementi 
scientifici ed artistici. La scienza come neir architettura dà le linee 
semplici, e air arte é riserbato l'ornamento delle medesime ; così 
anche nella musica é la scienza che dà le frasi nella lor semplicità, 
e l'arte le adorna. Ma come alla bellezza dell' architettura nuoce là 
nuda semplicità e l'eccesso degli ornamenti, così al bello musicale 
non si confanno le frasi troppo sémplici né le troppo ornate. 

194. Le frasi semplici dall' artista si possono ornare rendendole 
complesse o composte, si possono variare di tempo, di ritmo e di 
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àccentó, e il valore delle note si può diminuire devidendole e sud- 
dividendole. Vediamo gli esempì nel periodo della fig. 132; esso 



rr^lrfHF'p^INg^^rrnrrf'irrfirrfJI 



contiene 4 frasi semplici, la i* e la 3» sono frasi centrali dirette, la 
.2* e la 4^ $ono laters^H dirette. Si può introdurre una prima variante 
col sostituire una nota di un soggetto relativo, come nella fig. 133 ; ed 
in pari tempo si possono rèndere ancora più ornate accentuandone 
.maggiormente i movimenti coli*. aumentare il valore a quelle del 
-tempo forte e diminuendolo a quelle, del tempo debole. Se vuoisi 

Fig. 133». 
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ancor di più, possono adoprarsi i gruppetti di note, i mordenti, \q ap- 
foggiature, le acciaccature, non che le anticipazioni, i ritardi e la sin- 
cope ; come può vedersi nella fig. 134. 
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195, Ogni frase attiva o passiva ha la sua fondamentale; per quel- 
la attiva è la tonica, e per quella passiva è la base della producente. 
Nella melodia ben spesso vi è qualche nota sostituita, come nel pre- 
cedente esempio nella penultima ed ultima battuta, e per tal frase 
la fondamentale è la tonica della 2^ tonalità relativa corrispondente 
alla centrale della producente (158, fig. 100) la quale meglio si può 
esprimere colla nota discendente, che corrispondendo al 3° grado o 
alla determinante minore, ne determina il carattere proprio. Di più, 
la discendente, quantunque espressa antecedentemente, colla base 
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I della producente e la sensibile sospingono la melodia a risolvere ed 
a concludere nel soggetto principale. Da queste fondamentali i mu- 
sicisti desunsero il carattere dello stile diatonico, facendolo consistere 
negli accordi di tonica^ quarta e quinta corrispondenti alla tonica, alla 
base della producente ed alla tonica minore di 2^ relazione. Nella 
melodia per far conoscere qual accompagnamento od accordo con- 
venga alle frasi, useremo le sopraddette fondamentali, ed anche quelle 
di altro soggetto relativo se trattasi di frasi relative. Da ciò si può 
dire che abbia avuto origine il BASSO FONDAMENTALE. 

196. Il musicista possiede elementi artistici in abbondanza, dei 
quali dee usare con parsimonia per non cadere nel barocco e nel- 
Tartificioso ; essendo singoiar pregio della bellezza la spontaneità e la 
disinvoltura che si riscontrano sempre neir opre del genio. Le frasi 
subiscono cambimenti di forma dando alle medesime un altro movi- 
mento, un altro accento o ritmo. Il tempo dispari è una varietà del 

I tempo pari, e il tempo dispari ha due caratteri diversi, secondochè si 
accentua solamente il primo movimento, come nel Valtzer, od i primi 
due come nella Mazurka. Data nuova forma alla frase anche la me- 
lodia prende forma diversa. Veggasi nella figura 135 come si posso- 
no ridurre in tempo dispari le frasi della figura 132. 
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Ora queste frasi si possono accentuare sulla prima facendo debole 
la seconda, e la frase assume un carattere speciale come può vedersi 
nella figura 136. 

Fig. 136». 
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Armonia e melodia musicale. 
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Se si accentua il !<> e 2** movimento la frase prende nuova forma 
distinta dalla precedente come si può vedere nella fig. 137. 
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Questa seconda accentuazione è più naturale dell' altra, poiché la 
frase resta più semplice ; d' altronde dagli sperimenti si ottiene pri- 
mieramente r accentuazione del 1° e 2° tempo nella battuta dispari, 
e quindi Taccentuazione del 1° movimento col 2^ e 3° debole, come 
abbiamo veduto nella dimostrazione del ritmo delle vibrazioni pro- 
prio deir accordo (132) minore. U artista può usare a suo talento il 
primo o secondo modo di accentuazione ed anche promiscuamente 
i' uno e r altro. Le frasi della fig. 132 hanno subito delle variazioni 
e degli ornamenti nelle altre figure, e ne pottrebbero subire anche 
delle altre purché si voglia. Quelle frasi corrispondono alla melodia 
della celebre romanza del sommo Verdi = la donna è mobile = come 
può vedersi nella figura 138. 
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197. Il periodo melodico si compone adunque, come si è visto, di 
4 frasi, le quali possono essere semplici, complesse, composte e miste, 
etc, e quindi di 4, 8 ed anche di 16 battute, specialmente se si ripe- 
tono le stesse frasi come si potrebbe riscontrare nel movimento a 
Valtzer della Traviata del Verdi o nel Faust di Gounod. Ciò di- 
pende dair artista che può dividere e suddividere la battuta in più 
movimenti ; ed è certo che in un maggior numero di movimento si 
possono svolgere più facilmente frasi complesse, composte o miste. 
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Accade talvolta d' incontrare in un pezzo musicale dei periodi di 8 
battute, e frammisti a questi, altri di 4 battute ; ciò avviene quando 
la battuta è di 4 o di 8 movimenti e le frasi sono semplici o poco 
complesse da potersi svolgere comodamente in 4 battute, come 
vedremo nella s^uente melodia che incominceremo a comporre 
partendo dalle frasi ridotte nella naturale lor semplicità, come nella 
seguente figura 139. 



Fig. i39«. 
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Aumentando i movimenti della battuta, rendendo complessa la 
frase, sostituendo qualche nota ed accentuando la frase simmetrica- 
mente, come comporta il periodo musicale, si avrà la seguente 
melodìa. (V. fig. 140.) 

Fig:. 140». 
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Le prime frasi adornate cogli elementi dell' arte corrispondono 
alla melodia del M^ Donizzetti nella L. Borgia = Ama tua madre = 
ed il periodo che segue è un esempio di periodo di 4 battute nelle 
quali si svolgono 2 frasi miste con 2 semplici a cui non mancano i 
necessari movimenti. (V. fig. 141.) 
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Fìg. 141» 




198. La i» e 3* frase, che sono uguali, si possono render miste 
col sostituire il 7° grado so/ dell' accordo maggiore relativo, come si 
può vedere nella fig. 142. La i» con la 2* frase e la 3» con la 4* si 
congiungono colla nota discendente /d:/ l'ultima frase viene abbre- 
viata, con beir effetto, compenetrandola con le ultime due note della 



Fig. 142». 
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3* battuta cioè solfa tni, equivalente a mi fa mi. Avviene ben spesso 
nella chiusa delle frasi finali del periodo che la sola tonica rappre- 
senti una frase, quando la frase antecedente è complessa e contiene 
delle note che possono ad essa servire di attributo, e che perciò sa- 
rebbe superfluo ripetere. Queste frasi che hanno una certa analogia 
col verso della poesia, si possono chiamare FRASI TRONCHE. 

Il periodo e la melodia musicale, considerato fin qui, è quello pro- 
prio del ritmo dei suoni indipendentemente dal ritmo della parola. 
Ciò non toglie che, a causa del ritmo delle parole a cui voglia asso- 
ciarsi la musica, il ritmo musicale non debba subire qualche trasfor- 
mazione e con esso anche le frasi ed il periodo. Varii sono ì generi 
musicali che dalle parole assumono forme diverse, e tali sono il re- 
citativo^ il cantico^ il salmo^ \ inno^ la romanza^ etc. Queste varie for- 
me di composizioni musicali al pari di quelle del canone, della fuga 
o stile fugato riguardano la retorica e non la grammatica e sarebbe 
qui fuor di proposito il parlarne. Dirò solamente, che anche per 
queste varie forme collimano a meraviglia i sovra esposti principi, e 
come si è trovato il modo di unire le frasi per formare il periodo 
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melodico in genere, vi è il modo di sceglierle e di unirle perchè 
corrispondano pel canone non meno che pel soggetto di una fuga. 

199. Il sistema di composizione che parte dalle semplici frasi 
tracciate dalla scienza e che le compone variandole di ritmo e di 
movimento, adornandole cogli elementi dell' arte, dicesi sintetico. 
Alla sintesi dei suoni corrisponde inversamente V analisi e questa è 
prova della sintesi, come la sintesi è prova dell* esattezza dell' ana- 
lisi. Per giudicare di una frase complessa, composta o mista, come di 
un periodo melodico e di tutta una composizione musicale, è neces- 
sario ricorrere all' analisi. Per essa si può vedere se le leggi della 
scienza furono scrupolosamente osservate, e se le regole dell' arte 
si seguirono con quel giusto mezzo che produce il bello musicale. 
Come si giudica di un verso, di una poesia secondo le regole del- 
l' arte poetica, con maggior diritto si potrà giudicare della musica 
secondo i principi della scienza e le regole dell' arte. 

La critica moderna in fatto di musica potrà dare i suoi responsi, 
che saranno sempre incerti, indeterminati od espressi con paroloni 
vuoti di senso comune, se non parte da principi certi e regole deter- 
minate. La musica è scienza ed arte nello stesso tempo, e le compo- 
sizioni musicali devono giudicarsi alla stregua dell' una e dell'altra. 
La scienza senz' arte nella melodia è troppo semplice, e se addiletta 
il fisico, poco o nulla piace a chi ascolta ; ma V arte senza scienza 
non può esser che confusione di suoni. Musica con molta scienza e 
poc' arte facilmente sazia, ma molt' arte con poca scienza stanca 
ed annoia V udito dei dilettanti che non la capiscono e solo può 
piacere all' artista studioso di stravaganze e di artifizi. 

Per giudicare se una melodia è conforme ai dettami della scienza 
e alle regole dell' arte, è necessario analizzarla, seguendo la via 
inversa che si tenne per comporta. Prima di ogni altra cosà do- 
vremo spogliar la melodia di ogni ornamento, riducendola alla più 
semplice espressione delle frasi. Per ottener questo basta seguire i 
movimenti forti della battuta, poiché si sa che la frase tanto nella 
battuta forte che nella debole incomincia e compiesi sempre nei mo- 
vimenti forti, a meno che in questi non vi sia qualche ritardo. Analiz- 
ziamo la melodia del duetto fra Desdemora ed Emilia nella scena 
IV dell' Otello di Rossini (V. f. 143*), prendendo la sola protasi, che 
r apodosi è una riassunzione esatta della protasi eseguita dopo qual- 
che intervallo nel quale svolge la sua melodia il mezzo-soprano. Ho 
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Fig. 143" 
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Protasi di melodia. — Otello Rossini. — 




scelto quest' esempio, che per la sua artistica costruzione presenta 
qualche difficoltà per V analisi, appunto perchè è di un' ammirevole 
bellezza artistica, sia per la scelta del tempo e del ritmo, che per la in- 
dustriosa congiunzione delle frasi. Nella prima battuta avvi una 
frase centrale complessa e mista, che per V accentuazione del rfiovi- 
mento potrebbe credersi che sieno due frasi centrali, una semplice e 
r altra mista, congiunte e con un ritardo nella posa o primo tempo 
forte della seconda battuta ; nel qual tempo si fa il rovesciamento 
sulla frase laterale. Questa seconda frase laterale, che pure è com- 
plessa e mista, ha lo stesso carattere ritmico della prima. La terza 
frase laterale parimente conserva la stessa simmetria ritmica delle 
due prime, ed è parimente congiunta allo stesso modo delle altre. 
La 4» frase è laterale diretta. È notevole il ritmo della battuta, che 
nelle congiunzioni è come sincopato. 

Riducendo la melodia in tempo di tripla conservando il ritardo e 
le frasi complesse e miste, si ha la protasi del periodo come può 
vedersi nel i^ esempio della figura 144*. Questa melodia può subire 
Fig:. 144^ 
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anche altra riduzione più semplice e più naturale nel tempo pari, 
come si può vedere nel 2^ esempio della detta figura. Neil' adope- 
rare la sestupla piuttostochè la tripla si ottiene maggior varietà nel 
movimento ed accentuazione dei movimenti ; mentre colla tripla è 
più uniforme sia che si accentui il primo movimento e restino deboli 
gli altri due, o che si accentuino i primi due e si lasci debole il 
terzo. 



Fig. 145*- 
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Volendo considerare come due frasi la frase complessa della 
1* battuta di sestupla, la melodia ha il suo svolgimento ritmico in 
tempo dispari come neir i^ esempio della figura 145^ ed in tempo 
pari come nel 2° esempio della medesima figura. 

200. L' analisi è utile non solo per giudicar della melodia, ma ezi- 
andio per r armonizzazione e composizione a più parti nel contrap- 
punto. Ridotte le frasi alla naturale loro semplicità si possono facil- 
mente disporre in armonia altre frasi, e così formare altri frasi melo^ 
diche.In ciò consiste il contrappunto, nel contrapporre cioè una parte 
air altra perchè formino una completa e sola armonia. Veggansi 
queste frasi contrapposte nella figura 146^ 

Disposte simultaneamente le frasi simplici delle diverse parti, 
una delle quali sia il risultato dell' analisi di una melodia e di un 
<;:anto dato, si ha la traccia che dobbiamo seguire per comporre la 
melodia di ciascuna parte. . 

La melodia ama la simmetria delle frasi non che la simmetria del 
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Fig. 146*. 
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ritmo in tutto il periodo, e non fa meraviglia dal momento che la 
musica si definisce la simmetria dei suoni nel tempo : ma questa 
simmetria non è possibile nella melodia di ciascuna parte rispetto 
alla prima. Mentre una parte ascende V altra è preferibile che dis- 
cenda, o viceversa, generando il moto contrario ; talvolta una ascen- 
de o discende restando ferma T altra generando il moto obliquo. Il 
moto retto o la simmetria delle parti, che si ha quando queste ascen- 
dono o discendono assieme, non può adoprarsi se non in due melodie 
che alternano nel tempo debole e forte i due colori propri uno del 
soggetto e r altro dell' attributo ; ciò che i musicisti dicono movi- 
mento di terze, Veggasi T esempio nella fig. 147*. 

La ragione si può rilevare dai principi esposti in armonia : poiché 
dando alle frasi un ritmo variato si generano facilmente delle com- 
binazioni proprie di altri soggetti principali, e si possono rendere 
forti certi movimenti che di lor natura devono esser deboli. In ol- 
tre, come nella composizione della melodia si ha un sol soggetto 
principale, cosi anche nell* armonia e nella composizione a più parti 
uno deve esser il soggetto principale e le altre parti devono come 
ancelle servir di accompagnamento e di abbellimento, e quindi non 
possono assumere la parte principale. A due parti alternando i suo- 
ni propri del soggetto con quelli dell' attributo, ossia del prodotto 
e della producente (per terza), non si offende la parte principale per 
l'ordine che hanno nel tempo debole e forte. 
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Fig. 147* 
Canto. 
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Per la stessa ragione in armonia e contrappunto non si ammet- 
tono due o più successioni di intervalli di periodo e di 70 grado 
(o come dicono, due quinte od ottave di seguito) essendo caratteris- 
tiche di soggetto o di tonalità principali. Ma di queste cose a miglior 
tempo se Iddio mi darà forza e vita : intanto lo studioso potrà spe- 
rimentare i sovra dimostrati principi nel vasto campo dell* armonia 
e della melodia. 
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